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Einleitung

“l 5o titelt das Goethe-Institut im Jahre

,untergang der klassischen Musik wird vertagt
2010. Entgegen aller Prognosen gelang es der klassischen Musik einen Aufschwung zu
erleben, was vor allem darauf zuriickzufuhren ist, dass sich klassische Musik in immer
mehr und mehr Projekten auBerhalb des ublichen Umfeldes, wie das des Konzertsaals,

zeigt.

Dies trifft neben den Konzertauffihrungen auch auf neue mediale Vermittlungskonzepte
zu. Somit bedient und positioniert sich das gesellschaftliche Kulturgut der klassischen Mu-

sik mittlerweile auch auf die verschiedensten Arten im Kommunikationsraum Internet.

Die Berliner Philharmoniker schaffen sich mit der Digital Concert Hall (DCH) einen ei-
genen Kanal zur Ubertragung ihrer Konzerte und gliedern sich damit in eine Reihe kom-
merzieller Projekte ein, die das Internet nutzen, um ihre Interpretationen klassischer Werke
einem weltweiten Publikum gegen Entgelt zugénglich zu machen. Damit ermdglichen sie
eine direkte Teilnahme am Konzert — weitgehend unabhéngig von Zeitpunkt und Aufen-
thaltsort. Allen Projekten gemein ist ihr Pilot-Charakter und die Arbeit mit neuen Techno-
logien, um Live-Konzerte in akustisch und optisch anspruchsvoller Qualitt anzubieten.
Dies alles verfolgt das Ziel — tiber die reine Ubertragung hinaus — dem Interessierten das

Erlebnis ,Konzert* als Ganzes zu vermitteln.

Ein wichtiger Aspekt des ,Konzerterlebens® ist die Anwesenheit des Publikums im Saal.
Erst dadurch wird dem Fernsehzuschauer ein Geflihl der Teilnahme an einem gesellschaft-
lichen Ereignis vermittelt und bt somit erheblichen Einfluss auf die Authentizitat der Auf-
zeichnung aus. Insbesondere Live-Konzerte stellten schon immer eine Gradwanderung der
Fernsehregie — zwischen bestem Bild fir den Fernsehzuschauer und der ,Unsichtbarkeit
der Aufzeichnungstechnik fir die Zuschauer im Saal — dar.

Eine Besonderheit der Digital Concert Hall liegt hierbei in dem Kompromiss, der daftr ge-
funden wurde: Durch die feste Installation der Kameras im Grofl3en Saal der Berliner Phil-
harmonie ist es nun moglich, jedes beliebige in der Berliner Philharmonie stattfindende
Konzert live zu Ubertragen. Mittels Kamerasteuerung ber Remote-Technik ist diese zu-
satzliche audio-visuelle Aufzeichnung fur die anwesenden Zuschauer im Saal kaum merk-

lich. Die Beriihrungspunkte zwischen technischen und inhaltlichen Aspekten der Konzert-

! Bernd Neuhoff, , Klassische Musik aus Deutschland - Aktuelle Tendenzen: Klassikszene 2010: Krise ver-
tagt.”. www.goethe.de/kue/mus/kla/ten/jah/de7787293 htm (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).



ubertragung zeigen sich vor allem an zwei Stellen: zum Einen bei der direkten Produktion

und zum Anderen bei der ,Generierung‘ des Programmstroms.

Hier ergibt sich die zentrale Fragestellung, inwieweit sich die technischen Produktionsbe-
dingungen auf die visuelle Gestaltung des Inhalts auswirken.

Aufbau und Schwerpunkte der Arbeit

Die Arbeit beinhaltet zwei Schwerpunkte, die zundchst separat voneinander zu betrachten
sind. Der erste Teil stellt den Digitalen Konzertsaal ins Zentrum der Betrachtung. Hierzu
erfolgt zunéchst die Einordnung der Digital Concert Hall innerhalb der Medienlandschaft,
unter dem besonderen Aspekt der Vermittlungskonzepte klassischer Musik. Im Folgenden
werden der Aufbau des ,Konzertsaals‘ sowie die einzelnen Produktionsschritte, die von-
noten sind, ein solches Projekt zu bewerkstelligen, exemplarisch dargestellt.

Der zweite Teil geht auf die Gestalt der einzelnen Konzertproduktionen innerhalb der Di-
gital Concert Hall ein. Nach film- und fernsehwissenschaftlichen Methoden werden exem-
plarisch vier ausgewahlte Sinfoniekonzerte analysiert. Die in diesem Teil der Untersuch-
ung erlangten Ergebnisse werden im Anschluss an die Auswertung auf die Arbeit von
Richter? riickbezogen. Durch die Gegeniiberstellung ausgewahlter Parameter lassen sich
Erkenntnisse Uber eine ,neue Bildregie bei der DCH gewinnen.

Forschungsstand

Trotz der steigenden Zahl an innovativen Projekten, die versuchen klassische Musik medi-
al und zeitgemaR zu Ubermitteln, besteht nur eine geringe Anzahl von wissenschaftlichen
Auseinandersetzungen mit dem Thema allgemein und der Digital Concert Hall im Speziel-
len. Somit sind es lediglich die Arbeiten von Richter und Prigge® zum Thema ,filmische
Gestaltung von klassischer Musik®, die eine groRere wissenschaftliche Relevanz besitzen.

2 Nicolette Richter, ,,Die Ubertragung von Sinfoniekonzerten im Fernsehen: Probleme und Méglichkeiten der
Bildregie.” (Dissertation, Technische Universitét, 1996)

® Bettina Prigge, ,,Vermittlung von Instrumentalmusik im Spannungsfeld kiinstlerischer und technischer Ge-
staltungsmittel des Mediums Fernsehen: Filmanalyse als Grundlage von Untersuchungen ihrer Konfigurati-
onen.” (Dissertation, Universitat Hildesheim, 2005)



In Bezug zur Digital Concert Hall seien hier noch die Arbeiten von Geisler* und Beyer® ge-

nannt, wobei nur Letzterer auch das Gebiet der Bildregie untersucht.

Die vorliegenden, erarbeiteten Untersuchungen sollen der Minderung dieser Diskrepanz

dienlich sein und zur Aktualisierung des Forschungsstandes beitragen.

* Philip Geisler, ,,Bei Mausklick: Konzert: Die klassisch-musikalische Hochkultur auf dem Weg in das digi-
tale Zeitalter und zu jungen Zielgruppen am Beispiel der Digital Concert Hall der Berliner Philharmoniker.*
(Bachelorarbeit, University Of Applied Sciences (FH), 2010)

® Michael Beyer, ,,Im Dialog mit der Musik. Asthetische Kategorien der Konzertaufzeichnung.“ in Musik im
Fernsehen: Sendeformen und Gestaltungsprinzipien, hrsg. von Peter Moormann. 1. Aufl., 147-154, Musik
und Medien (Wiesbaden: VS Verlag fur Sozialwissenschaften, 2010).



Teil |

Die Digital Concert Hall als Vermittlungskonzept klassischer Musik



1. Klassische Musik in den Medien

Musik ist heutzutage allgegenwartig und aus dem taglichen Leben nicht mehr wegzuden-
ken. Dabei stehen die gleichen Mdglichkeiten der Rezeption zur Verfiigung, die Klaus-
Ernst Behne bereits in den 1990er Jahren als ein zusammengehdriges System erfasste: au-
ditives Musikerleben, Live-Erleben und audio-visuelles Musikerleben.® Den mit Abstand
grofiten Teil an Musik rezipieren wir mittels technischer Medien, die — ebenso wie die Mu-
sik selbst — von zentraler Bedeutung fiir unsere Gesellschaft sind. Zur Ubermittlung von
Musik lassen diese sich grob unterteilen in Speichermedien wie Schallplatten oder CDs,
die klassischen Massenmedien Radio und Fernsehen und nicht zuletzt das Multimedium

Internet.

Zur Vermittlung klassischer Musik existieren die genannten Zugangswege komplementér,
stehen aber auch in standigem Wettbewerb um den Nutzer.” Wie sich dabei die klassische
Musik innerhalb der Medien positioniert und wie sie diese nutzt, soll im Folgenden Gegen-
stand der Betrachtung sein. Die Uberblicksartige Darstellung orientiert sich dabei an der
Bestandigkeit von Medientypen und deren spezifischen Nutzungsweisen. Im Rahmen der
allgemeinen Medientypologie Umlaufs bildet Bestandigkeit ein optionales Differenzmerk-
mal zur kategorialen Systematisierung in ,korperliche Medien, die physisch existent sind,
und ,unkorperlich fliichtige Medien®. Zu letzteren z&hlt unter anderem der Rundfunk, der
durch die gleichzeitige Ubertragung und Wiedergabe, ohne nutzerseitiges Zwischenspei-
chern, charakterisiert ist.®

1.1 Massenmedien Radio und Fernsehen

Sowohl Radio als auch Fernsehen folgen dem Prinzip der Massenkommunikation, bei dem
ein Sender einer Vielzahl von Empfangern gegenuber steht. Innerhalb dieses Systems fun-
gieren die Massenmedien als Mittler und ermdglichen einem groRen Publikum den Zu-
gang. Gleichzeitig jedoch versetzen sie den Zuhorer bzw. Zuschauer in eine passive Positi-
on. Die Entscheidungen und Eingriffsmdglichkeiten des Rezipienten bestehen namlich aus
lediglich zwei Stufen: Zum Einen hat man die Wahl, das Empfangsgeréat einzuschalten

® vgl. Klaus-Ernst Behne, Gehért - Gedacht - Gesehen: Zehn Aufsétze zum visuellen, kreativen und theore-
tischen Umgang mit Musik. ConBrio Fachbuch 2 (Regensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft, 1994). S. 24

" vgl. Ekkehardt Oehmichen und Sylvia Feuerstein, , Klassische Musik im Radio: ARD-E-Musikstudie 2005:
Zur Unverzichtbarkeit des Radios fir die Musikkultur.“ Media Perspektiven, Nr. 5 (2006): 259-272. S. 259
8 vgl. Konrad Umlauf, Medienkunde, 2. Aufl. Bibliotheksarbeit 8 (Wiesbaden: Harrassowitz, 2006). S. 12



oder nicht, zum Anderen kann man einen entsprechenden Radio- bzw. Fernsehsender ein-
stellen. Eine weitere individuelle Gestaltung des Programms, wie ein Musikwunsch zu ein-
em bestimmten Zeitpunkt, ist bei den klassischen Massenmedien nicht gegeben. Der Rezi-
pient ist demnach abhdngig vom Programminhalt der Sender, welche neben Konzertiiber-
tragungen auch Sendungen anbieten, die sich mit den musikalischen Werken auseinander-
setzen und in diesem Zusammenhang Analysen, Interpretationen und Hintergrundinforma-

tionen, zumeist in Form von Experteninterviews, liefern.
1.1.1 Klassische Musik im Radio

Das Radio ist heutzutage noch das Massenmedium fiir Musik schlechthin. Hier findet ein
rein auditives Musikerleben statt. Die gegenwaértige Entwicklung zeigt jedoch eine Verén-
derung der Kultur-Radios. Michael Becker sieht die Griinde hierfur sowohl auf Produk-
tions- wie auch auf Rezeptionsseite. So fielen viele der friiher von den 6ffentlich-rechtli-
chen Rundfunkanstalten durchgefiihrten Eigenproduktionen dem Kostenfaktor zum Opfer.
Weitere Reduzierungen des gesendeten Repertoires sind bedingt durch eine Anpassung der
Formate hin zu den ,3-Minuten-30-Songs* und die stete Wiederholung einzelner Werke.’
Dies steht in enger Verbindung zum Nutzungsverhalten der Rezipienten: Das Radio ist
mittlerweile zu einem ,Nebenbei-Medium* geworden; eine bewusste und konzentrierte Re-
zeption ist eher die Ausnahme.'® Inshesondere bei der Vermittlung klassischer Musik
dréngt sich dabei das Problem der Werklange in den VVordergrund:

»Welchen Sinn macht es, eine Bruckner-Symphonie jemandem vorzuspielen, von dem

bekannt ist, dass er jetzt in sein Auto steigt, in fiinf Minuten einkaufen geht und somit

die nachsten 300 Takte von diesem Stiick nicht hort?“*
Diese Uberlegung spiegelt sich auch in den Angaben der Nicht- oder Seltennutzer von Ra-
diosendungen wieder. 34% der Befragten verzichten auf den Konsum klassischer Musik,
weil sie den Anfang oder das Ende eines Werkes verpassen. Der Hauptgrund fur eine
Nichtrezeption liegt aber vor allem darin begriindet, dass 70% lieber eine eigene Musik-

auswahl treffen wollen.*?

® vgl. Michael Becker, ,,Am Anfang war mal das Wort... Aktuelle Trends in der Produktpolitik der Kultur-
Radios.” in Wissenschaftliche Perspektiven auf Musik und Medien, hrsg. von Stefan Weinacht und Helmut
Scherer. 1. Aufl., 57-62, Musik und Medien (Wiesbaden: VS Verlag fir Sozialwissenschaften, 2008). S. 58
191 aut ARD-E-Musikstudie kommt es am Abend zu einer aufmerksameren Zuhérhaltung. Zu diesem Zeit-
punkt ,[...] ist allerdings die Konkurrenz durch die individuelle Auswahlmdglichkeit aus der eigenen Plat-
ten- oder CD-Sammlung besonders stark und die Rezeption klassischer Musik im Radio geht deutlich zurtick
[...]“ Oehmichen, Feuerstein a.a.O. S. 271

! Becker a.a.0. S. 58

12 ygl. Oehmichen, Feuerstein a.a.0. S. 265



1.1.2 Klassische Musik im Fernsehen

Hinsichtlich der medienspezifischen Qualitat audio-visueller Darstellungen von (klassisch-
er) Musik im Fernsehen lassen sich vielfaltige, teilweise divergierende Einschatzungen
feststellen. Einerseits wird dem Fernsehen hinsichtlich des musiktheoretischen bzw. -prak-
tischen Verstandnisses sowie der Klangwirkung durch die Visualisierung eine unterstit-
zende Funktion zugeschrieben.™® Andererseits verweisen Kritiker darauf, dass das Fernseh-
en Eigenschaften des rein auditiven und des Live-Erlebens zwar integriert, aber eben nicht
die Vorziige beider, wie z.B. Klangqualitat, Atmosphére etc. Ubernehmen kann.** Trotz
dieses Kritikpunktes ist Musik seit Anbeginn des Sendebetriebs fester Bestandteil des
Fernsehens. Dem Eindruck des stetig zunehmenden Einsatzes von Musik im Programm
steht jedoch die vergleichsweise geringe Zahl an speziell ausgewiesenen Musiksendungen

gegenuber.

Abbildung 1 zeigt deutlich, dass Musiksendungen nur wenig am Gesamtprogramm aus-
machen. Zusétzlich ist der verschwindend geringe Sendeanteil Ernster Musik mit 1 - 4%
ausschlieBlich bei den 6ffentlich-rechtlichen Sendern zu verzeichnen.

Als Medium flr audio-visuelle Klassik-Konzerte hatte das Fernsehen trotzallem uber lange
Zeit hinweg einen préagenden Anteil, sieht sich jetzt jedoch in Bezug auf die Vermittlung
klassischer Musik mit den gleichen Problemen wie das Radio konfrontiert. Die immer stér-
ker zunehmende Anndhrung der Offentlich-rechtlichen Sendeanstalten an die Privatsender
fuhrt vornehmlich zur Reduzierung der Sendezeiten fur Kulturprogramme. Bis auf GroRer-
eignisse, wie die Silvester- und Neujahrskonzerte, die als traditioneller, fester Bestandteil
im Programm zu finden sind, erfolgt mehr und mehr eine Auslagerung von Musiksendung-
en in die Dritten Programme, Spartenkandle und die digitalen Sender wie ZDFkultur oder

Einsfestival.'®

Eine sukzessive Auslagerung von klassischer Musik aus dem Vollprogramm
der Offentlich-rechtlichen Sendeanstalten hat unweigerlich auch Auswirkungen auf die
zentralen Funktionen des Fernsehens. Diese manifestieren sich nach Mosch im Zugang zu
Konzerten fir jeden, der Dokumentation wichtiger Ereignisse, deren Archivierung als ,kul-

turelles Gedachtnis* sowie der Produktion neuer Filme mit musikalischen Beziigen.'® Hin-

B ygl. Lionel Salter, ,Musik im Fernsehen: Gedanken iiber ein Abc der Bildgestaltung.“ Gravesaner Blatter
X1, 27/28 (1965): 41-43. S. 41

“vgl. Behne a.a.0. S. 24

15 vgl. Peter Moormann, Hrsg., Musik im Fernsehen: Sendeformen und Gestaltungsprinzipien, 1. Aufl. Musik
und Medien (Wiesbaden: VS Verlag fir Sozialwissenschaften, 2010). S. 8

18 ygl. Ulrich Mosch, ,,Klangkunst im Bildmedium? Uber die Schwierigkeiten der zeitgendssischen Musik im
Fernsehen heute.” in Héren und Sehen - Musik audiovisuell: Wahrnehmung im Wandel, hrsg. von Rudolf



sichtlich der Umstrukturierung der Sender wird jedoch deutlich, dass der Zugang, nicht im-
mer gegeben ist, da beispielsweise fir den Empfang der digitalen Programme zusatzliche
Geréte vorausgesetzt werden. Eine Archivierung findet kaum statt, und wenn, so ergibt
sich das Problem, dass die Werke in den Archiven der Fernsehsender ,versinken® und nur
sehr selten wieder hervorgeholt werden — eben auch wegen der zunehmend eingeschréank-
ten Sendezeiten. In Bezug auf Neuproduktionen erkennt Mosch ebenso ein Defizit, wel-
ches den 6konomischen Aspekten der Fernsehanstalten geschuldet ist: Sie sind einfach zu

teuer.'’

Betrachtet man die private Konkurrenz in der Fernsehlandschaft, so ist der Bezahl-Sender
Classica von Sky zu nennen, der sich eigenen Angaben zufolge an Musikliebhaber richtet
und mehr als andere Fernsehsender bietet.’® Mit Sendezeiten von zwanzig bis sechs Uhr ist
hier allerdings eine Verlagerung auf das Abend- und Nachtprogramm gegeben.

1.2 Speichermedien fir Musik

Alternativen zum passiven Radio- und Fernsehgenuss bieten physische Datentrager wie
Schallplatten, CDs, DVDs und Blu-ray Discs. Sie ermdglichen eine sendezeitunabhéngige,
personliche Auswahl des ,Programminhalts® und bieten sich durch stete Verfigbarkeit als
Losung fiir das Archivproblem der Sendeanstalten an.'® Von groRem Vorteil ist einerseits
die hohe Reichweite, die es aufgrund der starken Globalisierung ermdglicht, ein internatio-
nales Publikum anzusprechen. Andererseits steht vielfach die dem Radio und Fernsehen
uberlegene Bild- und Tonqualitat im Fokus des Nutzerinteresses. Der entscheidende Nach-
teil liegt jedoch in der fehlenden Mdglichkeit, Live-Ereignisse unmittelbar zu Gbertragen.

1.2.1 Tontrager

Bis zur Etablierung von Tontrdgern war man darauf angewiesen, sich in der ngheren Um-
gebung der Musizierenden aufzuhalten. Die Reproduktionsmedien ermdglichten erstmals
eine zeitliche Trennung der Hervorbringung von Musik und deren Rezeption. Als Konse-
quenz einer so veranderten Darbietungsform wurde ,,das reale audiovisuelle Ganzheitser-

lebnis [...] reduziert auf ein akustisches Teilerlebnis“?°. Des Weiteren fiihrt eine Speicher-

Frisius, 179-200, Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 45
(Mainz: Schott Music, 2005); Forum Medien I. S. 184f

7 vgl. Mosch ebd.

8 ygl. Arthur Intelmann, ,,Uber Classica.“. www.classica.de/ueber.cfm (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).
Yygl. Mosch a.a.0. S. 199

2 Helmut R6sing, ,,Musik - ein audiovisuelles Medium: Uber die optische Komponente der Musikwahrneh-
mung.“ in Musikwissenschaft zwischen Kunst, Asthetik und Experiment: Festschrift Helga de LaMotte-Haber



ung auf physischen Trédgermedien dazu, dass Musik nicht mehr nur transportiert und Gber-
mittelt wird, sondern dem Nutzer jederzeit und individuell zur Verfiigung steht.* Dies
fuhrt jedoch dazu, dass der Aspekt des einmaligen, besonderen Musik-Ereignisses nicht
mehr gegeben ist. Zusatzlich geht mit der Vielfalt technischer Mdglichkeiten auch ein ge-
steigerter Perfektionismus in der Reproduktion einher. Der Teufel liegt hier im Detail: Die
Madglichkeiten der Bearbeitung sind durch die Digitalisierung erheblich erweitert worden.
Durch das Streben nach der besten Abmischung und dem perfekten Klang sind die Auf-
nahmen von vielen technischen und situativen Storvariablen befreit, wie zum Beispiel die
Befindlichkeiten der Musiker.?? Der von Benjamin gepragte und viel zitierte Prozess des
Verlust der Aura®® durch die technische Reproduzierbarkeit tritt im Zuge dessen immer
deutlicher hervor.

Der Bundesverband Musikindustrie e.V. verzeichnete 2009 knapp 7.000 Neuproduktionen
im Bereich der klassischen Musik. Insgesamt waren somit im selben Jahr etwa 64.500
Klassik-Titel auf dem Markt.?* Entgegen der Popmusik ist der Anteil an neu komponierten
Stlicken jedoch sehr gering. Viele der sogenannten Neuproduktionen sind lediglich Neu-
einspielungen bereits existierender Werke, womit die Ubersattigung des Tontrager-Mark-
tes, die sich seit den 1980er Jahren abzeichnet, erklart werden kann.”® In diesem Zusam-
menhang sind vor allem die Vermarktungsstrategien in Form von populérer Klassik — mit
,Klassik-Stars‘ wie Anna Netrebko und David Garrett — zu nennen, die durch die ihre Neu-
interpretation alter Werke eine Grenzaufldsung von klassischer E- und populérer U-Musik

vollziehen.
1.2.2 Bild-Tontréager

Mit Ausnahme von elektronisch generierter Musik, war das Musizieren immer auch eine
optische Kunst.?® Durch die Mittel des Films kénnen auch visuelle Aspekte der Musik kon-
serviert und auf Bild-Tontragern gespeichert werden.

zum 60. Geburtstag, hrsg. von Reinhard et al Kopiez, 451-463 (W(rzburg: Kénigshausen & Neumann,
1998). S. 453f

2 ygl. Eckhard Gropp, ,,Neue musikalische Wirklichkeiten: Funktionalisierungen von Musik in der Erlebnis-
gesellschaft.” (Dissertation, Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitit, 2001) S. 79

“2ygl. Behne a.a.0. S. 24

28 ygl. hierzu die Ausfilhrungen in Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit, 1. Aufl. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006). S. 16

2 ygl. Stefan Michalk, ,,Musikindustrie in Zahlen 2009.“ (2010). www musikindustrie.de/uploads/media/
MizZ_2009_gesamt_01.pdf (letzter Zugriff: 25. Januar 2012). S. 46

2 ygl. Herfrid Kier, Der fixierte Klang: Zum Dokumentarcharakter von Musikaufnahmen mit Interpreten
Klassischer Musik, 1. Aufl. (KéIn: Dohr, 2006). S. 42

% ygl. Mosch a.a.0. S. 183
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Wahrend vor einigen Jahren die DVD-Produktionen vorwiegend in den Handen der klei-
neren Independent-Labels und den Fernsehanstalten lagen, die die DVD als Zweitverwer-
tung von Eigenproduktionen nutzten,?” haben sich in den letzten Jahren auch die grofen
Musiklabels audio-visuellen Produktionen als zusatzliches Konzept gegen den Einbruch
des CD-Marktes zugewandt.?® Gab es 2002 noch 83 Neuerscheinungen, sind es mittlerwei-
le iber 400 Produktionen im Jahr — Tendenz steigend.?® Zum Teil wird dieser Trend damit
begrundet, dass neben dem Konzert auch zahlreiche Extras, wie ein Blick hinter die Kulis-
sen oder Interviews mit den Beteiligten, angeboten werden. Ein positiver Nebeneffekt sind
die meist gunstigeren Produktionskosten im Vergleich zu reinen CD-Produktionen. Die
derzeitige Entwicklung weist jedoch darauf hin, dass es in Zukunft auch hier zu einer
Ubersattigung des Marktes kommen wird.

1.3 Live-Erleben von Musik

Das Besondere und mit keinem Reproduktionsmittel Erreichbare, liegt vor allem im ganz-
heitlichen Erleben eines Konzerts mit allen Sinnen. Und wenn auch die akustische und vi-
suelle Wahrnehmung bei einem Konzert dominieren, so sind es ebenso die Geriiche im
Saal, vor allem aber die Vibrationen des Schalls, die uns die Musik spiren lassen. Das
Konzerterleben als gemeinschaftliches Konstrukt an einem 6ffentlichen Ort hat sich bis in
die heutige Zeit als gesellschaftliches und kulturelles Ereignis erhalten. Prognosen aller-

«30 \wird. Der

dings zeigen, dass das Konzertpublikum ,,[...] schlichtweg aussterben [...]
heutige Konzertbesucher ist im Durchschnitt um die 53 Jahre alt;*! ein junges Publikum
kann mit den blichen Herangehensweisen nicht mehr gewonnen werden. Das Fernbleiben
des Publikums liegt dabei weniger an mangelndem Interesse fur klassische Musik. Fir
Trondle ist die Krise nicht der Musik selbst, sondern ihren Darstellungsformen zuzuschrei-

ben.*? Das Problem liegt in der ,Systemkopplung‘ von Konzertwesen und Publikum. *

T ygl. Max Nyffeler, ,,Neues Horen, neue Geschaftsmodelle - Klassik zum Sehen: Wie die DVD die Musik-
wahrnehmung verédndert und den Markt aufmischt.” Neue Ziircher Zeitung - NZZ Online, 16. April 2007.
www nzz.ch/2007/04/16/fe/articleF2HJF.html (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

28 \igl. Thomas Réll, ,,Musik fir die Augen: DVD-Videos sollen Festspielatmosphare vermitteln und Umsatz-
einbriiche im CD-Bereich auffangen.* Focus 2004, Nr. 15 (2004). www focus.de/kultur/medien/klassik-
musik-fuer-die-augen_aid_199945.html (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

2 ygl. Michalk a.a.0. S. 47

% Martin Trondle zur Situation deutscher Konzert- und Opernhauser in Volker Blech, ,,Klassik in der Krise.“
Berliner Morgenpost, 4. Mérz 2010. www.morgenpost.de/printarchiv/kultur/article1268338/Klassik-in-der-
Krise html (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

%1 ygl. Josef Eckhardt, Erik Pawlitza und Thomas Windgasse, ,,Besucherpotenzial von Opernauffiihrungen
und Konzerten der klassischen Musik: Ergebnisse der ARD-E-Musikstudie 2005.“ Media Perspektiven, Nr. 5
(2006): 273-282. S. 278

%2 ygl. Martin Trondle, Hrsg., Das Konzert: Neue Auffiihrungskonzepte fiir eine klassische Form (Bielefeld:
Transcript, 2009). S. 21
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Wahrend die Zuhorerschaft einem steten Wandel durch sich verandernde Lebenskonzepte
innerhalb der Gesellschaft unterworfen ist, blieb das Konzertwesen seit dem spéten 109.
Jahrhundert nahezu unveréndert. Dies zeigt sich besonders darin, dass der Auffiihrungsort
immer noch traditionell an den im 18. Jahrhundert etablierten Konzertsaal und die darin
herrschenden Konventionen gebunden ist. Die Auffiihrungspraxis gilt mittlerweile als ,,[...]

“34 Und das Konzertwesen miisse sich in letzter Konse-

steif, hermetisch und unzeitgeman
quenz mit der Gesellschaft wandeln, um in dieser tberleben zu kdnnen.*> Generell ist fest-
zustellen, dass sich Konzert-Veranstaltungen von klassischer Musik in immer mehr Projek-
ten aullerhalb des ursprunglichen Auffiihrungskontext prasentieren, indem einem Bedarf an
gemeinsam erlebter Musik in der Wahl von Auffiihrungsort, -rahmen und -zeit zunehmend
flexibel begegnet wird. Im Folgenden sollen hierzu beispielhafte Konzepte vorgestellt wer-

den.

Mit den Lunch-Konzerten bietet die Berliner Philharmonie zur Mittagszeit im hauseigenen
Foyer die Moglichkeit, kostenlos und in ungezwungener Atmosphare Kammermusik zu er-
leben. Neben dem Ambiente kommt der vom breiten Publikum gewiinschte Aspekt gleich-
zeitiger Bewirtung wahrend der Konzerte hinzu.*® Ein 4hnliches Konzept verfolgt das In-
stitut francais Berlin mit der Konzertreihe La bonne heure — Klassiklunch mit dem DSO.*’
Im GroRen Saal der Berliner Philharmonie gibt ebenfalls das Deutsche Symphonie-Orches-
ter Berlin die sogenannten Casual Concerts. Indem Musiker und Publikum keiner Kleider-
ordnung verpflichtet sind, wird dort ein milieutubergreifendes Gemeinschaftsgefiihl ge-
schaffen, das sich durch die freie Platzwahl verstarkt. Damit wird jedem ermdglicht, die
Konzerte vom subjektiv besten Platz aus zu verfolgen. In der anschliel}end stattfindenden
After Concert Lounge konnen sich Publikum und Orchester-Musiker nicht nur Gber den
Konzertabend austauschen, sondern auch kleinere Ensembles in Club-Atmosphare erle-
ben.® Die in diesem Projekt bereits anklingende, jedoch als zusatzliches Angebot gestal-
tete Grenzauflosung zwischen dem klassischen Konzertwesen und der Bar- & Club-Kultur

tritt bei der Yellow Lounge in den Vordergrund. Neben DJs, die an diesen Abenden aus-

*ygl. Tréndle a.a.0. S. 26

% Michael Custodis, Klassische Musik heute: Eine Spurensuche in der Rockmusik. Studien zur Popularmusik
(Bielefeld: Transcript, 2009). S. 253

*ygl. Troéndle a.a.0. S. 38

% ygl. Susanne Keuchel, ,Vom "High Tech" zum "Live-Event": Empirische Daten zum aktuellen Konzertle-
ben und den Einstellungen der Bundesbiirger.“ in Das Konzert: Neue Auffihrungskonzepte fiir eine klas-
sische Form, hrsg. von Martin Tréndle, 83-99 (Bielefeld: Transcript, 2009). S. 90

%7 ygl. Benjamin Dries, ,,La bonne heure - Klassik zur Mittagszeit | Concerts de midi.“. www.dso-berlin.de/
content/e43/e31914/index_ger html (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

%8 \igl. Benjamin Dries, ,,Casual Concerts.“. www.dso-berlin.de/content/e43/e23468/index_ger.html (letzter
Zugriff: 25. Januar 2012).
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schlielRlich klassische Musik auflegen, stellen Live-Auftritte von internationalen Kiinstlern
den zentralen Programmpunkt dar. Durch stets wechselnde Auffiihrungsorte entsteht dabei
auch immer der Charakter eines besonderen Ereignisses.® In den gezeigten Beispielen
kommt ein Aspekt besonders heraus: der Event-Charakter. Es ist daher zunehmend wich-
tig, dass eine gute Unterhaltung geboten wird.*°

Die Besonderheit des Unwiederholbaren schien durch die stetig anwachsenden Reproduk-
tionsmittel und die dadurch stdndige Prasenz von Musik in den vergangenen Jahrzehnten
von der Musikindustrie stark vernachlassigt. Waren die Massenmedien in der urspriinglich-
en Form zwar in der Lage, Live-Events zu ubertragen, so war deren Betrachtung dem Pri-
vaten vorbehalten und nur selten in einem 6ffentlichen Umfeld mdglich. Mittlerweile wer-
den unter dem Gesichtspunkt des Events immer mehr auch die audio-visuellen Darbietung-
en selbst zum Ereignis gestaltet. Eine dem gesellschaftlichen und gemeinsamen Erleben
von Musik nahekommende Form ist hierbei die Ubertragung von Live-Events in Kinosile

oder auf 6ffentliche Platze. Dies bedingt jedoch eine filmische Aufarbeitung.

In Form von Public Viewing z&hlen Grol3veranstaltungen von Kulturereignissen ebenfalls
zum Erleben von Musik in der Offentlichkeit. Wie zum Beispiel die Bayreuther Festspiele
zeigen, deren ,,[...] Live-Ubertragung am Veranstaltungsort eine eigene Authentizitit ge-
winnt [...].“** So zeigen sich weitere groRe Erfolge in den Live-Ubertragungen des Metro-
politan-Theatre aus New York, die sowohl in Form des Public Viewing auf dem Time-
square, in Kinosélen Deutschlands und Osterreichs und als Internet-Livestream angeboten
werden. Diesem Konzept schlossen sich auch die Berliner Philharmoniker an und sendeten
ihr erstes Konzert der Saison 2010/2011 sowohl in Kinoséle als auch auf Leinwénde in
verschiedenen deutschen Stadten. Immer mehr Opernhduser, Festivalveranstalter und Or-
chester folgen mittlerweile diesen Beispielen und ubertragen einen Teil ihrer ,,[...] Auffuh-

rungen in Echtzeit auf GroRleinwanden oder als Livestream im Internet [...]«.*

1.4 Klassische Musik im Internet

Die bisherigen Ausfihrungen lassen erkennen, dass es vielfaltige Anséatze gibt, die klas-
sische Musik auch in der Gesellschaft des 21. Jahrhunderts zu positionieren. Die darge-
stellten Konzepte verfolgen auf der einen Seite das Ziel, ein jingeres Publikum anzuspre-

% ygl. Stephan Steigleder, ,,Was ist Yellow Lounge?“. www.yellowlounge.de/idee (letzter Zugriff: 25. Janu-
ar 2012).

“ygl. Keuchel a.a.0. S. 88

*! Keuchel a.a.0. S. 92

“2 Corina Kolbe, ,,Internet: Wie sich Orchester mit der Welt vernetzen.“ Das Orchester 56, Nr. 12

(2009): 10-12. S. 12
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chen und auf der anderen, dem elitdren Image der klassischen Musik entgegenzuwirken.
Hierbei zeigen sich zumeist die grof3en renommierten Orchester als Vorreiter. Selten steh-
en kleinere Ensembles so sehr im medialen Interesse und Ubertragungen ins Kino und auf
GroRbildleinwande sind fur die Mehrzahl der Kulturinstitutionen finanziell kaum tragbar.
Ein Medium, das sich hier als Alternative anbietet, ist das Internet, da es ,,[...] einen kos-

«43

tengiinstigen und direkten Zugang zur Offentlichkeit [...]*“* ermdoglicht.

Als globales Netzwerk sind dem Internet kaum Grenzen gesetzt. Entgegen den anderen
Massenmedien Gibernimmt das Internet nicht mehr nur ausschlieBlich die Rolle eines Uber-
mittlers, sondern ermdglicht den Nutzern ein hohes Mal an Eigenbestimmung:

,,Das Internet ist langst keine kommunikative EinbahnstraRe mehr, sondern [...] ein le-

bendiges Netzwerk, in dem Nutzer Interessensgemeinschaften bilden und miteinander

in standigem Austausch stehen.“*
Nach Mandel ist es flr eine Kulturinstitution unerlasslich, sich Uber eine Internetseite zu
prasentieren.*> Dabei sind die Méglichkeiten so vielschichtig wie das Internet selbst. Ne-
ben der eigenen Internetseite fuhren viele Orchester mittlerweile einen Blog, prasentieren
ihre Arbeit auf Video-Portalen wie YouTube oder agieren aktiv in sozialen Netzwerken
wie Twitter oder Facebook. Dies fiihrte unter anderem zum ,ersten virtuellen Orchester
weltweit. Mit Musikern aus Uber 33 L&ndern entstand das aus Laien und Profis zusam-
mengesetzte YouTube-Orchester, welches dann wiederum einen realen Auftritt mit einer

eigens dafiir komponierten Sinfonie in der Carnegie Hall im Jahr 2009 hatte.*°

Neben der direkten Kommunikation zwischen Kulturschaffenden und Publikum I0st das
Internet auch die Grenzen unter den konventionell-vermitteInden Medien auf. So haben die
quartidren Medien nach Dittmar massenmediale Eigenschaften der tertidren Medien. Exis-
tierten die tertidren Medien bislang nebeneinander, konnen diese nun selbst durch Integra-
tion zum Bestandteil des Mediums Internet werden.*” Dabei steht das Internet nicht nur in
Konkurrenz zu den klassischen Medien, sondern wird von diesen auch als zusatzliche Ver-

breitungsplattform ihrer Inhalte genutzt.*® Kennzeichnend sind die Strukturen, bei der so-

*% Karin Janner, ,,Das Web 2.0 fiir Orchester: Philosophie, Einsatzméglichkeiten und Werkzeuge.“ Das Or-

chester 56, Nr. 12 (2009): 13-16. S. 14

* Kolbe (Internet) a.a.0. S. 10

“* ygl. Birgit Mandel, PR fiir Kunst und Kultur: Handbuch fiir Theorie und Praxis, 2. Aufl. (Bielefeld: Tran-
script, 2009). S. 77f

“® yigl. Corina Kolbe, ,,YouTube-Orchester spielt offline.“ Die Zeit - Zeit Online, 16. April 2009.

www.zeit.defonline/2009/17/youtube-orchester-konzert (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

*7vgl. Jakob F. Dittmar, Grundlagen der Medienwissenschaft, 2. Aufl. Berliner Schriften zur Medienwissen-

schaft 8 (Berlin: Universitatsverlag der TU Berlin, 2011). S. 39

“8 \ygl. Beate Frees und Birgit van Eimeren, ,,Bewegtbildnutzung im Internet 2011: Mediatheken als Treiber:

Ergebnisse der ARD/ZDF-Onlinestudie 2011.“ Media Perspektiven, 7-8 (2011): 350-359. S. 350
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wohl eine lineare als auch zeitsouverdne Nutzung durch die Rezipienten gegeben ist. Ein
weiterer Vorteil ergibt sich durch den Hybridcharakter, sodass Text, Bild, Audio und Vi-
deo parallel angeboten werden kdnnen. Der Nutzer kann somit Zusatzinformationen erhal-
ten, ohne das Medium zu wechseln, wie das folgende Beispiel veranschaulicht: Verschiede
Online-Rezensionen von Musikzeitschriften informieren tiber aktuelle CD- und DVD-Pro-
duktionen. In den zahlreichen Foren lassen sich im Vorfeld Bewertungen durch andere
Nutzer abrufen. Durch das Vorabhdren von Audiobeispielen zur gewahlten Aufnahme las-
sen sich zusatzliche Eindriicke gewinnen. Nach einer Kaufentscheidung kann das Werk
dann direkt online in verschiedenen Formaten erworben und bei der Entscheidung fiir eine

tontragerlose Kopie sofort nach dem Download am eigenen Computer rezipiert werden.

Dabei obliegt die Distribution der Inhalte im Internet nicht mehr ausschlieRlich der Me-
dienbranche. VVor allem durch die Digitalisierung ist es fur andere Anbieter, wie branchen-
ferne Unternehmen und Amateure, zunehmend einfacher geworden, Inhalte zu erstellen
und zu verbreiten. So kdnnen sich unter anderem auch Orchester neue Geschéftsbereiche
erschlielen, die weitgehend unabhangig von anderen Medieninstitutionen existieren. Die
eigene Homepage bietet flr Orchester die Moglichkeit der unabhangigen Vermarktung und
kann als direktes oder indirektes Distributionsmedium fungieren. Namhafte Orchester ha-
ben allmé&hlich damit begonnen, Eigenproduktionen aufzunehmen, diese selbst zu vertrei-
ben und sich damit von den groRen Labels der Musikindustrie zu &sen.*® So bietet bei-
spielsweise das London Symphony Orchestra CDs oder auch digitale Downloads im eigen-
en oder auf etablierten Online-Shops, wie dem iTunes Store, an.

Das zunehmende Interesse an abrufbaren und zeitsouverénen Inhalten wird auch von den
Rundfunkanbietern bemerkt. Diese bieten ihre Sendungen — neben der parallelen und damit
direkten, zeitgebundenen Onlinelbertragung als Livestream — auch als Audio-On-Demand
oder Podcast zum zeitversetzten Rezipieren auf Abruf an und erreichen damit auch ein
Publikum auf3erhalb des herkémmlichen Sendegebietes. Daneben haben sich eigenstandige
Web-Radios entwickelt, die nur Online zur Verfligung stehen. Durch die ,unbegrenzten
Frequenzen®, die teilweise Loslosung von Sendezeiten und die Speichermdglichkeit des In-
ternets ist daher die Vielfalt an gebotenen Programmen gestiegen.

So gibt es zahlreiche Spartenkanéle, also ,Radiostationen‘ mit nur einer speziellen Musik-

richtung und somit weitgehend differenzierter Zielgruppenansprache. Im April 2010 exis-

“%ygl. Matthias Schwenk, ,,Allegro, ma non troppo: Die klassische Musik geht ins Netz.“. carta.info/12556/
klassische-musik-internet/ (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).
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tierten annahernd 2.700 Web-Radios, etwa 80% davon sind reine Online-Sender.>® Einen
relativ kleinen, aber steigenden Anteil machen Anbieter aus, die eine interaktive oder per-
sonalisierte Musikauswahl ermdglichen. Dazu zahlen unter anderem Plattformen wie Pan-
dora oder Last.fm.**Auch hier sind unter dem Genre Klassik verschiedene Aufnahmen von
Orchestern, wie den Berliner Philharmonikern oder dem Koninklijk Concertgebouworkest
(RCO) zu horen.

Insbesondere steigt auch der Bedarf an audio-visuellen Inhalten. Neben der Verlagerung
des Fernsehangebots werden auch hier unterschiedliche Anbieter aktiv. Auf Portalen wie
MyVideo oder YouTube werden die Rezipienten teilweise selbst zu Produzenten. You-
Tube bietet dem Nutzer zudem die Mdglichkeit, einzelne Kandle zu abonnieren um damit
keine Neuigkeiten mehr zu verpassen. So hat das Amsterdamer Concertgebouworkest ei-
gens fiir das Internet einen Web-Radiosender und einen ,Fernsehkanal® gegriindet.>®> Das
jedoch weltweit erste Orchester, das sich im Internet seinen eigenen ,Fernsehsender*>® ge-
schaffen hat, waren die Berliner Philharmoniker. Sie greifen damit als Vorreiter auf die
vielféaltigen Moglichkeiten des Internets im Sinne der klassischen Musik zurtick. Dabei be-
steht das Konzept aus einem Marketing-Mix: Auf der orchestereigenen Homepage werden
neben allen wichtigen Informationen zum Orchester auch Tickets, CD- und DVD-Aufnah-
men vertrieben. Eine direkte Kommunikation wird mittels Facebook und Twitter ermdg-
licht und auf dem eigenen YouTube-Kanal werden Trailer und Konzertausschnitte bereit-

gestellt, die wiederum von den Nutzern bewertet werden kénnen.

% ygl. Klaus et al Goldhammer, ,,BLM-Webradiomonitor 2010: Internetradio-Nutzung in Deutschland.*.
www.blm.de/apps/documentbase/data/pdf1/100707_Goldmedia_Webradiomonitor_finall.pdf (letzter Zu-
griff: 25. Januar 2012). S. 7

> ygl. Golo Féllmer, ,Musik im Internet.“ in Handbuch Musik und Medien, hrsg. von Holger Schramm, 235—
276 (Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH, 2009). S. 257f

52 ygl. Kolbe (Internet) a.a.0. S. 12

3 vgl. Beyer a.a.0. S. 152
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2. Die Digital Concert Hall

2.1 Die Berliner Philharmoniker und die Medien

Die Berliner Philharmoniker feiern im Jahr 2012 ihr 130-jéhriges Bestehen. Dies sind 130
Jahre Weltorchester unter der Leitung international erfolgreicher Dirigenten. Zugleich sind
es aber auch 130 Jahre, in denen sich die Konzertsituation in unserer Gesellschaft durch
die stetige (Weiter-) Entwicklung technischer Medien verandert hat. Hinsichtlich der An-
passung an neue Vermittlungsformen fir Konzertmusik gelten die Berliner Philharmoniker
wiederholt als VVorreiter. Dopfner zeichnet die Verbindung der Berliner Philharmoniker mit
den Medien wie folgt nach:

»[...] der Welt erste Gesamtaufnahme einer kompletten Symphonie bleibt dem Ber-

liner Philharmonischen Orchester vorbehalten. 1913 spielt es unter der Leitung von

Arthur Nikisch Beethovens Flinfte Symphonie ein. Von da an heftet sich das Ensem-

ble den technischen Innovationen an die Fersen. Sowohl bei den ersten Aufnahmen

kompletter Werkzyklen als auch bei Errungenschaften wie Stereophonie, Compact

Disc und Videoproduktion gehdren die Berliner zu den Ersten, die mit dem jeweils

neuen Medium arbeiten.“**
Und auch beziiglich der Quantitdt kann man mit Recht behaupten, dass sie ein mediener-
fahrenes Orchester sind: DOpfner spricht von insgesamt funfhundert Schallplattenaufnah-
men, die j&hrlich um zwanzig Neuproduktionen erweitert werden. Zusatzlich zeichnete

man bereits in den 1980ern jahrlich rund sechs bis acht audio-visuelle Dokumente auf.>

Vor allem aber hat die Zusammenarbeit mit Herbert von Karajan zu einem solch engen
Verhaltnis mit der medialen Offentlichkeit, insbesondere den audio-visuellen Medien ge-
fuhrt. Seine Motivation lag dabei in der Archivierung und Konservierung musikalischer
Werke fur die Nachwelt:

»Interesse fiir neue Technologien ist bei ihm vor allem Mittel zum musikalischen

Zweck. Tontréager sind Erfullungshilfen seiner Vision von der perfekten Reproduzier-
barkeit und der endgiiltigen Dokumentation klanglicher ldeen.“°

* M. O. C. Dopfner, ,,Die Berliner Philharmoniker und die Medien.“ in Das Berliner Philharmonische Or-
chester, hrsg. von Timm et al Rautert, 152-169 (Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 1987). S. 154

> ygl. Dépfner a.a.0. S. 154ff

% Dopfner a.a.0. S. 164
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Damit hat Karajan nicht nur ein umfangreiches Repertoire abgedeckt, sondern auch die
Konzertfilmasthetik malRgeblich mitgepréagt. In Medien wie CD, VHS oder auch LaserDisc
sah er die idealen Mittel flr die Umsetzung seiner Ziele:

»Wenn Sie wirklich die Spitzenprodukte der Technik nehmen — was wollen Sie denn

noch héren? Ich kann mir ehrlich nicht vorstellen, daR die Entwicklung noch sehr viel

weiter geht.“*’
Die Entwicklung ging weiter und die Berliner Philharmoniker hielten an der engen Bezieh-
ung zu den Medien fest. Da scheint es nicht zu verwundern, dass auch sie es sind, die den
Einzug in das Medium des 21. Jahrhunderts mit als Erste vollziehen. 2009 6ffnen die Ber-
liner Philharmoniker die Pforten zur Digital Concert Hall und Gbertragen seitdem jedes
Jahr Uber dreil3ig ausgewéhlte Konzerte via Internet live in die ganze Welt. Zwar ging die
Initiative zu diesem Projekt von dem Orchester selbst aus, moglich wurde dies jedoch erst
durch den Chefdirigenten Sir Simon Rattle, der das Orchester seit 2002 leitet. Zwei Aspek-
te treten dabei besonders hervor: Rattle &nderte die Strukturen des Orchesters grundlegend,
denn seitdem die Berliner Philharmonische Orchester GmbH im Jahre 1933 verstaatlicht
wurde, *® lag die Situation wie folgt:

»Jeder der 120 Musiker [...] spielt eigentlich in zwei Orchestern [...]. Das eine ist ein

staatliches, das andere ein privates Ensemble. [...] Die Berliner Philharmoniker sind

ein Medienorchester, das Berliner Philharmonische Orchester ein reines Konzerten-

semble.*“*®
Herbert von Karajan hatte diese Zweiteilung ins Maximale gesteigert: Bei den Bild- und
Tonaufzeichnungen fielen die Gagen flr die Musiker wesentlich hoher aus als fur die mit
dem staatlichen Orchester aufgefiinrten Konzerte. Ebendies hatte zur Folge, dass einige
Musiker mitunter nicht mehr zu den normalen Proben kamen, bei der Fernsehaufzeichnung

aber dabei sein wollten.®°

Sir Simon Rattle hatte, wie seine VVorganger, ebenfalls mit dem Problem der Januskopfig-
keit des Orchesters zu kampfen und hob die Teilung auf, indem er es kurzerhand in eine

Stiftung umstrukturierte, als dessen Hauptsponsor die Deutsche Bank auftritt.®* Neben den

" Dopfner a.a.0. S. 164

%8 \gl. Dépfner a.a.0. S. 204

% Dopfner a.a.0. S. 160ff

% ygl. Herbert Haffner, Die Berliner Philharmoniker: Eine Biographie (Mainz: Schott Music, 2007). S. 241
%1 vgl. Gerhard Forck, ,,Orchestergeschichte: Sir Simon Rattle - Zukunft@BPhil.“. www.berliner-
philharmoniker.de/berliner-philnarmoniker/orchestergeschichte/sir-simon-rattle-zukunftbphil/ (letzter Zu-
griff: 25. Januar 2012).
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Veranderungen in der Rechtsform ebnete auch eine kiinstlerisch-gestalterische Komponen-
te den Weg zur Digital Concert Hall.

Karajan traumte von der idealen Reproduzierbarkeit, welche unter Live-Situationen kaum
zu erreichen ist: zu viel Risiko, so empfand der Maestro.?? Eine Ubertragung von rund
dreiBig Live-Konzerten pro Jahr héatte unter seiner Leitung wohl nicht stattfinden kénnen.
Auch kontrastiert Karajans Idee der dauerhaften Konservierung mit der Motivation der Di-
gital Concert Hall, denn den Initiatoren liegt vielmehr daran, einen zeitgemaRen Zugang
zum Orchester und dessen Musik zu schaffen:

»Was wir anbieten ist, dass man Konzerte der Berliner Philharmoniker hier in der
Philharmonie erleben kann, auch wenn man am anderen Ende der Welt [...] lebt. Oder
auch Konzerte hier zu erleben, fiir die man keine Karten bekommen hat.“®®

Mit einem virtuellen Konzertsaal wird somit ein zusétzliches Angebot geschaffen, welches
den realen Konzertbesuch ergénzt, jedoch keinen Ersatz fur diesen darstellt.

2.2 Der digitale Konzertsaal

Insgesamt kann man die Digital Concert Hall — neben dem Grollen Saal und dem Kam-
mermusiksaal — als den dritten Konzertsaal der Berliner Philharmonie auffassen, der sich
entgegen der beiden anderen jedoch nicht unter den Dé&chern des von Hans Scharoun kon-
zipierten Gebdudekomplexes befindet, sondern das Orchester in die virtuelle Welt des In-
ternets versetzt. Dieser ,dritte Saal‘, der nach eigenen Angaben nicht verortet werden

soll%

, wird hierbei durch die Internetseite reprasentiert. Das darin eingebettete Angebot au-
dio-visueller Konzerte, in Form von Live- oder auch Archivaufnahmen, zeigt wiederum

das Konzertgeschehen im realen Konzertsaal der Philharmonie.

Die Inspirationsquelle fiir die Gestaltung der DCH liegt in der Architektur der Berliner
Philharmonie, dient jedoch nur als Orientierung und wird nicht kopiert:

82 \gl. Haffner a.a.0. S. 214f

% philipp Bilsky, Konzert Online. Kultur.21 (12.01.2009). www.dw-world.de/dw/article/0,,3937660,00 html
(letzter Zugriff: 6. Oktober 2011).

% vgl. Berlin Phil Media GmbH, Verleihung des Preises 'Ausgewahlter Ort 2010 der Initiative ‘Deutschland
- Land der Ideen' an die Digital Concert Hall der Berliner Philharmoniker (Berlin, 2010). www.land-der-
ideen.de/365-orte/preistraeger/digital-concert-hall (letzter Zugriff: 14. September 2011).
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.»[...] sicher wére es leicht gewesen, das ,reale‘ Erlebnis nachzustellen — aber wir sa-

hen hier eine viel groRere Chance: Warum nutzen wir nicht die Vorziige des Digitalen

und schaffen so ein vollig neues Konzerterlebnis? [...] Und die digitale Version hat et-

was, das ein ,echtes‘ Konzert nicht bieten kann: immer den besten Platz, unterschied-

liche Perspektiven, personalisierbare Inhalte und das alles zeit- und ortsunabhangig.“®
Die unter diesen Gesichtspunkten entstandene Internetplattform wurde von der in Berlin
ansassigen Agentur argonauten G2 entwickelt und ist bereits mehrfach, besonders in den
Bereichen Technik und Design von Web-TV, ausgezeichnet worden.®® Mittlerweile wurde
die Digital Concert Hall mehrfach ,renoviert‘, um noch komfortabler und handhabbarer zu
werden. Die Grundidee, mit der sich die Internetseite®’ prasentiert, blieb davon jedoch un-

berihrt.

Der Bezug zu den Berliner Philharmonikern und ihrem Konzertsaal ist deutlich zu erken-
nen — insbesondere durch die Anlehnung an das seriose Corporate Design des Orchesters.
So ist das markante Logo mit den drei ineinander verwobenen Pentagonen, neben den
goldgelben Farbakzenten auf schiefergrauem Grund, fester Bestandteil der Internetseiten.
Als weiteres Gestaltungsmittel werden die inhaltlich klar getrennten Kategorien durch Ver-

wendung selbsterklarender Piktogramme auch visuell unterschieden.

Durch eine konsistente Informationsarchitektur wird dem Nutzer eine intuitive Bedienung
ermoglicht. Hierzu sind seitentibergreifend die globalen Mentipunkte Registrierung, Ein-
loggen, Hilfe, Language®® und die Videosuche eingebettet. Die Wahl der einzelnen Inhalts-
bereiche erfolgt Uber das Hauptment. Dartber hinaus sind Hyperlinks zu den Internetsei-
ten der Beteiligten, wie dem Hauptsponsor oder dem Orchester der Berliner Philharmoni-

ker, gegeben.

Auf der Startseite konzentriert man sich auf die Darstellung aktueller Inhalte, wie Archiv-
neuzugénge oder das ndchste Live-Konzert. Die damit verkniipften Beitrdge werden durch
Piktogramme, Fotos und einleitende Texte reprasentiert. Unter dem Punkt Informationen
werden die inhaltlichen und technischen Aspekte der Digital Concert Hall zusammenfas-
send dargestellt. Das hier zur Verfugung gestellte Test-Video soll Aufschluss uber die er-
reichbare Qualitat der Ubertragung und die Kompatibilitit der nutzerabhangigen Kompo-

6 argonauten G2 GmbH, ,,Die Digital Concert Hall - ein Konzertsaal im Internet mit DVD-Qualitat.“.
www.argonauteng2.de/de/html/kunden/referenzen/reference_detail.php?pld=3_2_74&cld=38&typ=detail
(letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

% ygl. argonauten G2 GmbH, ,, Awards: Ausgezeichnete Ideen.“. www.argonauteng?.de/de/html/kunden/
awards/index.php (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

87 www.digitalconcerthall.com

% Derzeit bietet die Digital Concert Hall den Content in Deutsch, Englisch und Japanisch an.
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nenten zur DCH geben. Zudem erfolgt eine Kurzeinfiihrung in die weiteren Kategorien der
DCH-Internetseite. Die kommenden Live-Konzerte werden in der Ubersicht monatsweise
dargestellt und bieten durch Anwahl der Konzertdetails zusétzliche Hintergrundinformati-
onen zu Programm, Werk und Kinstler. Diese Inhalte stehen zeitversetzt nach der Auffih-
rung auch im Archiv zur Verfugung. Neben der freien Videosuche bietet die DCH im Be-
reich Konzert-Archiv eine Filterfunktion. Anhand der Auswahlkriterien Dirigent, Kompo-
nist und Solist kann man sich so gezielt innerhalb des mittlerweile stark angewachsenen
Archivs® orientieren. Zur Auswahl stehen dem Nutzer sowohl die Einzelkonzerte als auch
der zugehorige Konzertabend insgesamt. Kostenlos zur Verfugung gestellte Trailer ermég-
lichen an dieser Stelle eine VVorschau. Neben den eigentlichen Konzerten gewahrt die Digi-
tal Concert Hall auch Einblicke in andere Projekte der Berliner Philharmoniker. Unter dem
Menupunkt Video-Specials finden sich neben Interviews mit den Kiinstlern auch Beitrdge
zum Education-Programm des Orchesters. Zusétzlich werden Film- und Opernprodukti-
onen, die unter Mitwirkung der Berliner Philharmoniker entstanden sind, zum digitalen
Entleihen angeboten. Der letzte Menipunkt deckt den Bereich Tickets & Gutscheine ab. Je
nachdem, wie lange man Gast in der Digital Concert Hall sein méchte, kann man sich ne-
ben einem 48-Stunden- oder 30-Tage-Ticket auch fur ein Jahresabonnement mit unbe-
schranktem Zugriff auf die Live-Konzerte und das Archiv entscheiden. Um ,nur mal kurz
vorbeizuschauen’, stellt die Digital Concert Hall fur registrierte Nutzer auch einige Beitra-
ge kostenlos zur Verfiigung. Das Angebot an Hilfestellungen in Form von allgemeinen
Fragen und Antworten (unter dem globalen Menipunkt Hilfe) seitens der DCH enthalt ne-
ben der technischen Unterstiitzung auch Informationen zu Ticket-Erwerb und Registrie-
rung. Uber ein Kontaktformular kann man zudem personliche Anfragen stellen. Neben die-

sem Rickkanal bietet die DCH noch weitere ,virtuelle Anlaufstellen‘’

als Mdglichkeiten
der Kommunikation an. So erhalten Nutzer von Internetportalen wie Facebook, Twitter
und YouTube zusétzliche Informationen und kdnnen diese direkt bewerten, Anregungen
abgeben und Meinungen diskutieren. Solche Plattformen des Social-Networking mit vielen
Millionen Mitgliedern sind zudem ein geeigneter Platz, um gerade auch ein Klassik-fernes
Publikum zu erreichen. Auf dem eigenen YouTube-Kanal werden Trailer zu den Konzer-

ten angeboten und durch weitere Inhalte ergénzt.

Mit dem klaren Konzept des digitalen Konzertsaals, unter Verzicht auf Werbung, Pop-Up-
Fenster und informationsiiberladene Seiten, wird das Orchester fur den Besucher in ada-

69140 Archiv-Konzerte (Stand: 25.01.2012)
0 ygl. Gerhard Forck, ,,Youtube, Facebook & Twitter.“. www.berliner-philharmoniker.de/medien/youtube-
facebook-twitter (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).
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quater Weise représentiert. Neben Aspekten der Seriositat wird damit auch dem exklusiven

Image der Berliner Philharmoniker entsprochen.™
2.3 Zur Produktion audio-visueller Inhalte

Die Gestaltung von audio-visuellen Inhalten I&sst sich grob in drei Phasen einteilen, wel-
che unabhéngig von Gattung und Genre sind: die Vorproduktion, die Produktion und die
Postproduktion. Bei den Konzerten der DCH kann — hinsichtlich der Live-Situation, die
sich durch eine Gleichzeitigkeit von Produktion und Rezeption auszeichnet — die Distribu-
tion als weitere Phase hinzugezogen werden, wéhrend hier die Postproduktion entfallt.

Zum Bereich der Vorproduktion zahlen bei der Digital Concert Hall alle wichtigen Pla-
nungsschritte, die eine enge Zusammenarbeit der Beteiligten voraussetzen. Dies betrifft,
abgesehen von der Berlin Phil Media GmbH als Organisator der DCH, auch die Stiftung
Berliner Philharmoniker. Im Vordergrund steht zunéchst die Erarbeitung eines Regiekon-
zepts. Die Basis hierfur bildet die Partitur, die aus dem Notenarchiv der Berliner Philhar-
moniker stammt und somit fir Musiker, Dirigenten, Tontechniker und auch die Regisseure
identisch ist.”* Sieben Bildregisseure sind abwechselnd fir die visuelle Aufarbeitung zu-
standig und entwickeln mit einem Team innerhalb von zwei Wochen”® einen individuellen
Regieplan fur das entsprechende Werk. Dazu werden einzelne Einstellungen, Bildinhalte
und Bewegungen fiir alle Kameras tber die Gesamtdauer des Konzertes hinweg notiert.
Der Regieplan bildet wiederum die Grundlage fir die Bildfolge, die nun binnen zwei Pro-
bentagen mit dem Orchester einstudiert und angepasst wird.”* Im Vergleich zu herkémm-
lichen Fernsehproduktionen fallt die VVorbereitung durch die verwendete Kamera- und Re-
mote-Technik umso intensiver aus, da deren komplexe Programmierung im Vorfeld eben-
falls mit geplant werden muss. "> Auch die Sitzposition der Musiker und die Positionierung
der Notenpulte muss an dieser Stelle bereits festgelegt werden. Wirde dem nicht schon vor
der eigentlichen Produktionsphase Rechnung gezollt werden, ware der Regieplan gefahr-
det:

™ ygl. Matthias Néther, ,,Der Zwang zur Exklusivitat.“ Berliner Zeitung, 26. August 2010. www.berliner-
zeitung.de/archiv/die-berliner-philharmoniker-uebertragen-erstmals-ein-konzert-ins-kino---live-in-33-
staedte-der-zwang-zur-exklusivitaet,10810590,10738576 html (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

"2 ygl. Berlin Phil Media GmbH, Digital Concert Hall: Ein Blick hinter die Kulissen.
www.digitalconcerthall.com/de/info/behind (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

2 ygl. Geisler a.a.0. S. 44

™ yvgl. Beyer a.a.0. S. 153

> vgl. Beyer ebd.
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»Eine kleine Abweichung der Stuhlposition, die ein Kameramann reflexartig korri-

giert, muss von einem Operator ausgeglichen werden, der gleichzeitig vier andere Ka-

meras im Blick hat.“™
Neben einer hierfir geeigneten Positionierung der Kameras werden in dieser Phase der
Produktion auch die Plane fiir die Audioaufzeichnung erstellt. Die bis zu dreiRRig Mikrofo-
ne’” werden unter anderem {iber dem Orchester ausgerichtet und nehmen so den Gesamt-
klang aus unterschiedlichen Positionen auf, dessen Live-Abmischung dem Tonmeister ob-
liegt. Die Vorproduktion ist damit eine entscheidende Phase und entscheidet demnach tiber
das Gelingen einer solchen Konzertlibertragung, die mit einem vergleichsweise geringen
Personalstab in einer Live-Situation realisiert wird. Gerade hierin liegt das Besondere,

denn wie Robert Gummlich anmerkt:

.»|...] erfordert diese neue, auf ein Kernteam reduzierte Arbeitsweise eine veranderte

gestalterische Herangehensweise im Vergleich zu herkémmlichen Konzertaufzeich-

nungen und stellt gerade dadurch eine sehr reizvolle Herausforderung dar.“"®
Die Phase der Produktion ist durch den Live-Aspekt zeitlich festgelegt und erstreckt sich
uber die gesamte Veranstaltungsdauer. Wahrend des Konzertes werden vom Regieraum
aus die Kameras durch einen Operator bedient. Uber eine Steuereinheit konnen neben einer
manuellen Fihrung auch die im Vorfeld anhand des Regieplans programmierten Bewe-
gungsablaufe ausgefuhrt werden. Die Mischung und den Schnitt des Programmstroms
ubernimmt der Bildmischer in Absprache mit der Regie. Dabei ist es unerlasslich, das zu-
vor erarbeitete Skript und die Partitur ,mitzulesen®, weshalb dem Kamera-Operator und
dem Bildmischer je eine Assistenz zur Seite steht. Vervollstandigt wird das Team durch ei-
nen Tonmeister, den technischen Leiter und einen 1T-Spezialisten.” Zur Uberbriickung der
Pausen innerhalb einer Veranstaltung bietet die DCH sogenannte Pausengesprache an. Die-
se sind vorproduziert® und werden von der Regie live in die Bildfolge der Konzertlbertra-
gung integriert. Die mit der Live-Produktion einhergehende Verteilung des Programm-
stroms Uber ein Content Delivery Network an die Endkonsumenten zahlt bereits zum
Bereich der Distribution. Tabelle 1 zeigt den Ablauf eines live gesendeten Konzertabends,

wie er sich dem Gast der Digital Concert Hall présentiert.

’® Beyer a.a.0. S. 153

Tygl. Geisler a.a.0. S. 44

"8 Robert Gummlich, ,,Digital Concert Hall. Berliner Philharmoniker.“. www robert-gummlich.de/de/
projektdetail.php?p=1 (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

" ygl. Geisler a.a.0. S. 44

8 die sogenannte MAZ (Magnetische Aufzeichnung)
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Neben der Live-Ubertragung wird das Video- und Audiomaterial fiir die spatere Bereitstel-
lung im Archiv zusétzlich auf Speichermedien digital aufgezeichnet. Nachdem das Konzert
ausgestrahlt wurde, bendtigt die Postproduktion etwa drei bis funf Tage, um das Material
zu bearbeiten. Dabei besteht grundsatzlich die Moglichkeit, eventuelle Fehler der Live-Mi-
schung zu beseitigen. Daruber hinaus wird der zumeist aus mehreren Werken bestehende
Konzertabend in seine Einzelwerke aufgetrennt, um in die Archiv-Struktur der DCH (ber-
fuhrt zu werden. Innerhalb dieser Phase entstehen auch die Trailer fur die VVorschaufunkti-
on der Archiv-Konzerte. Die finale Einbettung des audio-visuellen Produkts in das Kon-
zert-Archiv der Digital Concert Hall schlieRt den Produktionsprozess ab.

2.4 Zur technischen Ubertragung audio-visueller Inhalte

Wie bereits in Abschnitt 2.3 dargelegt, weichen die einzelnen Produktionsphasen der Digi-
tal Concert Hall lediglich geringfugig von denen vergleichbarer Produktionen ab. Die Be-
sonderheit der DCH liegt dabei in der Technik, die es bei vergleichsweise geringem Auf-
wand ermoglicht, eine hohe technische Qualitat zu erreichen. Aus diesem Grund soll die

technische Realisierung anhand des Signalwegs eingehender besprochen werden.

Das Produkt einer audio-visuellen Aufzeichnung durchlduft eine Reihe von Medien, um
vom Produzentenduo ,Kamera & Mikrofon* bis zum Rezipienten zu gelangen.®! Als ein
Medium im technischen Sinne wird ein Mittel verstanden, ,,[...] durch das Informationen
erkannt, ausgedriickt, gespeichert und tibertragen werden kénnen.“® Unter dem Aspekt der
Medien ist bei der Digital Concert Hall zu bemerken, dass kaum noch physische Tragerme-
dien, wie z.B. Videobander, eingesetzt werden, da die Produktionsbereiche vollstandig di-
gital sind. Voraussetzung hierfir sind Verbindungen zu Mediaservern und Hochgeschwin-

digkeits-Netzwerken.

Die Aufnahme

Der erste Schritt ist die Aufzeichnung des Bildes mittels Kamera, die prinzipielle Ahnlich-
keiten zum menschlichen Auge aufweist. Die optisch verwertbaren Informationen werden
uber sichtbare Lichtwellen im Bereich von 380 - 780 nm ubermittelt, mittels Linse gebun-
delt und im Inneren des Auges von einer Vielzahl lichtempfindlicher Rezeptoren der Netz-

8 In den folgenden Darlegungen wird das Augenmerk auf den visuellen Teil der Produktion gelegt, da dieser
auch in der spéteren Analyse im Vordergrund steht.

8 Matthias Postel, Internet und Fernsehen: Vom asynchronen zum synchronen Content bei Live-Events. Bei-
trage zur Mediendsthetik und Mediengeschichte 11 (Hamburg: LIT, 2001). S. 5
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haut in elektrische Impulse umgesetzt, die vom Gehirn zu Bildern zusammengesetzt wer-
den. Bei neueren Kameras Ubernimmt die Registrierung des einfallenden Lichts — nach
dem Passieren des Objektiv-Systems aus Linsen und Blenden — ein CCD-Array (charge-
coupled device). Durch die CCD-Technik wird neben der vertikalen auch eine horizontale
Trennung erreicht, man spricht daher auch von Pixeln, deren (analoger) Ladungszustand
stellvertretend fiir die optische Abbildung steht.** Die Ladungen liegen also innerhalb des
CCD-Sensors in zeitkontinuierlicher Form vor und mussen, um digital weiterverarbeitet
werden zu kénnen, in értlich-diskrete Informationen umgesetzt werden.®* Dies geschieht
mithilfe eines A/D-Wandlers innerhalb der Kamera, der im professionellen Bereich mit bis

zu 14 bit quantisiert.2> Die weitere Signalverarbeitung erfolgt vollstandig digital.

Das HD-Signal

Als hochauflésende Video-Formate werden von der European Broadcast Union (EBU)
mittlerweile vier relevante HDTV-Standards fir Europa benannt, die nicht nur im digitalen
Fernsehbereich Verwendung finden. Die Spezifikationen 720p/50 (S1), 1080i/25 (S2),
1080p/25 (S3) und 1080p/50 (S4) beschreiben dabei die aktive Anzahl von Bildzeilen (720
bzw. 1080), das Abtastverfahren (i: interlaced - Zeilensprung bzw. p: progressive — Voll-
bild) und die Bildfrequenz (25 Hz bzw. 50 Hz).®® Die meisten HD-Kameras bieten die
Madglichkeit, zwischen diesen Formaten umzuschalten, um somit international verwendbar
zu sein. Hauptsachliche Unterschiede in den einzelnen Regionen treten hinsichtlich Bild-
frequenz und aktiver Zeilenzahl auf, wohingegen das Seitenverhéltnis von 16:9 (Brei-

te:HOhe) in allen Formaten beibehalten wird.

In Deutschland haben sich die 6ffentlich-rechtlichen Sendeanstalten fiir die Verwendung
von 720p/50 entschieden und auch die Digital Concert Hall schlie3t sich diesem Standard
an. Im Wesentlichen ist dies in Aspekten auf Empfangerseite begriindet. Die DCH produ-
ziert hauptsachlich fur das Multimedium Internet, welches in der Regel tber einen PC-Mo-
nitor rezipiert wird. Diese verwenden — analog zu HD-fahigen Flachbild-Fernsehern — fir
die Darstellung progressive Bilder. Das heilt genauer:

8 ygl. Ulrich Schmidt, Professionelle Videotechnik: Grundlagen, Filmtechnik, Fernsehtechnik, Gerate- und
Studiotechnik in SD, HD, DI, 3D, 5. Aufl. (Berlin: Springer, 2009). S. 363

8 ygl. Schmidt, U. a.a.0. S. 120

8 ygl. Andreas Vogel und Peter Effenberg, Handbuch HD-Produktion, 2. Aufl. (Berlin: Schiele & Schén,

2010). S. 29

8 \igl. European Broadcasting Union, High Definition (HD) Image Formats for Television Production (Genf,

Januar 2010), EBU - TECH 3299. tech.ebu.ch/docs/tech/tech3299.pdf (letzter Zugriff: 25. Januar 2012). S. 5
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»|...] diese Gerate missen Interlaced-Signale meist progressiv wandeln (Deinterla-

cing), was nur bei hohem technischen Aufwand mit guter Qualitét gelingt und so die

Gerate teuer macht.“®’
Das Deinterlacing des 1080i-Signals ist dabei mit einem hoheren Qualitatsverlust behaftet
als das Hochskalieren eines 720p-Signals auf ein Display mit 1080 Zeilen. Im Gegensatz
zum Interlaced-Signal werden bei Verwendung der progressiven Abtastung sogenannte
Zeilensprungartefakte vermieden, was sich positiv auf die Darstellung von Bewegungen
auswirkt.®® Vergleicht man hierzu die erforderlichen Datenraten zur Ubertragung von Be-
wegtbildern anhand der EBU-Standards in Tabelle 2, so ist die Wahl von 720 aktiven Zei-
len zudem 6konomischer gegeniber den 1080-Standards. Wie in vielen Bereichen liegt al-
so auch hier ein Kompromiss zwischen Effizienz und bestmoglicher Bildqualitéat vor. Eine
optimale Lésung wére das Format 1080p/50, welches jedoch nur selten Anwendung findet,
da Abtast- und Bitrate um ein vielfaches hoher liegen und daher kostspielige Investitionen
seitens der TV-Produktionsfirmen voraussetzt. Dartiber hinaus wirden dem durchschnit-
tlichen Zuschauer Unterschiede zur 720p/50-Technik kaum auffallen.®

Die DCH — Der Produktions- und Ubermittlungsprozess

In der Digital Concert Hall wird mit sechs hochaufldsenden Remote-Kameras gearbeitet.
Diese zeichnen sich dadurch aus, dass sie in einer Box integriert sind und im Gegensatz zu
anderen Hand-, Schulter- oder Studiokameras weder Display, Sucher noch Einschibe fir
Speichermedien besitzen. In der Berliner Philharmonie sind die mit separaten Schwenk-
und Neigekopfen ausgestatteten Kameras auf Stativen und an Wandhalterungen befestigt
und lassen sich vom Regieraum aus Uber eine Steuereinheit von nur einem Kamera-Opera-
tor lenken. Damit wird zudem ermdglicht, Kamerabewegungen im Vorfeld festzulegen, als
Voreinstellung abzuspeichern und solche programmierten Zooms und Schwenks wahrend
der Aufzeichnung abzurufen. Insgesamt lassen sich je Kamera flinfzig dieser ,Presets* fest-

legen.*

In der Produktionsumgebung der Digital Concert Hall wird das digitale HD-Videosignal
uber die SDI-Schnittstelle (serial digital interface) der Kamera direkt und verlustfrei an das
Bildmischpult im Regieraum Ubertragen. Um Asynchronitaten bei Multikamera-Aufnah-

men zu vermeiden, werden die Kameras tber einen externen ,Genlock* (generator locking

87 Schmidt, U. a.a.0. S. 150

8 ygl. Schmidt, U. a.a.0. S. 39f
8 ygl. Schmidt, U. a.a.0. S. 151
% ygl. Geisler a.a.0. S. 45
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device) miteinander synchronisiert, damit diese die ,,[...] Bilder im gleichen Rhythmus lie-

fern, sodass sie problemlos gemischt werden konnen.“**

In der Regie laufen die Signalstrome aller Kameras zusammen. Sie ist das Zentrum der
Technik. VVon hier aus werden die Kameras mittels Remotetechnik gesteuert. Neben den
wichtigen Elementen wie Blende und Objektiv werden hier auch die Schwenksysteme be-
dient. In der Regie wird der von den Kameras produzierte Signalstrom wieder tber einen
Monitor zu einem ,sichtbaren® Bild umgesetzt. Der Regisseur wéhlt aus den einkommen-
den Daten die jeweilige Kamera fur das ,On‘ aus und dirigiert die Person am Bildmischer.
Zudem werden hier die Audiosignale und alle weiteren zusétzlichen Bildinformationen,
wie Titeleinblendungen und vorgefertigen Sequenzen (Pausengesprache etc.) zusammen-
gefiigt. So wird aus dem multiperspektivisch aufgenommenen Material ein Bildfluss herge-
stellt, der vom Bildschirm-Zuschauer als Gesamtkonzert rezipiert wird.

Den oben beschriebenen Produktionsprozess kann man als den ersten technischen Teil zu-
sammenfassen. In einem zweiten Schritt muss das nun fertige audio-visuelle Produkt zum
Endverbraucher, dem Rezipienten gelangen, und hierzu erneut in Signale transformiert
werden. Dies ist der zweite Teil oder auch der Punkt der Distribution — die technische
Ubertragung gliedert sich in die Bereiche Codierung, Streaming und der Decodierung beim

Endverbraucher.

Die Codierung

Eine Codierung beschreibt im Videobereich die Darstellung von Bildern mit Hilfe von
Zahlen, bei der das Bild in einzelne Bildpunkte (Pixel) zerlegt wird. Die einzelnen Grau-
oder Farbwerte jedes Bildpunktes werden dabei durch eine Zahl représentiert. Das heilt,
dass bereits das von der Kamera tibermittelte Bild codiert ist.”

Die dabei anfallende Datenmenge des hochauflésenden Ausgangssignals ist jedoch zu grof
und kann bei heutigem Stand der Technik nicht ohne weiteres tber das Internet Ubertragen
werden. Bei einer Konzertlbertragung in der Form, wie sie von der DCH angeboten wird,
kommt es im Wesentlichen darauf an, dass sowohl Bild als auch Ton in einer befriedigen-

den Qualitat tbertragen werden kdnnen.

°! Schmidt, U. a.a.0. S. 400
%2 ygl. Schmidt, U. a.a.0. S. 159
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,»Wir produzieren ein hochaufgeldstes Bild mit sehr, sehr viel Bildinformation. Das
durch das Internet zu kriegen, ist schon eine anstrengende Sache; das bei einem Live-
Konzert durchs Internet zu kriegen ist nochmal schwieriger.“%
Um die Konzerte live Uber das Internet versenden zu kénnen, muss das audio-visuelle Ma-
terial daher komprimiert werden — das sogenannte Transkodieren oder auch Enkodieren.
Dies muss, unter Hinnahme geringer Verzdgerungen zwischen Aufzeichnung und Em-

pfang, in Echtzeit realisiert werden.

Bei der Digital Concert Hall hat man sich hinsichtlich der Ubermittlung von Videodaten
fur die H.246-Kodierung entschieden; die Audiodaten werden in das AAC-Format (Ad-
vanced Audio Codec) Uberfiihrt. Durch diese Auswahl lassen sich ansprechende Video-
und Audioqualitaten bei vergleichsweise geringem Datenvolumen erzielen. Nach der Ver-
knupfung beider Datenstrome (Multiplexing) wird der Stream in die Flash-Umgebung von
Adobe eingebettet. Durch die hohe Kompatibilitdt mit verschiedenen Betriebssystemen
und Web-Browsern hat die Flash-Plattform eine weltweit hohe Verbreitung erlangen kon-
nen.** So kann dadurch auch ein groRer Kreis potentieller DCH-Abonnenten angesprochen

werden.

»L---] H.264 gilt derzeit als der Codec mit der hochsten Bildqualitat bei vorgegebener Da-
tenrate.“% Dieser stellt eine Weiterentwicklung der H.26X-Familie dar. So legte man bei
der Entwicklung des Codecs vor allem Wert auf die Effizienz und eine einfache Struktur
der Codierung, welche wiederum fiir die Geschwindigkeit der Ubertragung in Echtzeit von
Bedeutung ist. Das dahinterstehende statistische Verfahren basiert auf einer Bewegungs-
vorhersage mittels digitaler Bildkorrelation, das sogenannte Motion Prediction. Im Video-
ablauf werden so bei gleichbleibendem Bildhintergrund von relevanter Dauer lediglich In-
formationen zu den sich davor bewegenden Objekten gespeichert, sodass die Netto-Daten-
rate bei tiblichen Produktionen maRgeblich gesenkt werden kann.*®

Aufbauend auf dem Standard MPEG-2 Audio Layer 111, auch als das populédre MP3-Format
bekannt, wartet das Audioformat AAC in Bezug auf qualitdtsmindernde Artefakte (Pre-
Echos) und effiziente Rauschunterdriickung wéhrend leiser Passagen mit verbesserten Al-
gorithmen auf.®” Somit wird bei gleicher Datenrate in Relation zum MP3-Format — dem

% Bilsky a.a.O.

% vgl. Nikolai Longolius, Web-TV - AV-Streaming im Internet: Echtzeitiibertragung von Ton & Bild im Inter-

net, 1. Aufl. (Kéln: O'Reilly, 2011). S. 63

% Klaus Chantelau und René Brothuhn, Multimediale Client-Server-Systeme. eXamen.press (Heidelberg:
Springer, 2010). S. 306

% ygl. Longolius a.a.0. S. 39

7 ygl. Schmidt, U. a.a.0. S. 204
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Quasistandard bei verlustbehafteter Audio-Kompression — eine qualitativ hochwertige
Ton-Reproduktion erzielt, was einem zumeist audiophilen Klassik-Publikum entgegen-

kommt.

Das Multiplexing in das Flash-Container-Format geschieht nach der Transkodierung. Flash
ist dabei besonders geeignet fir Live-Streaming-Technologien. Das Flash-Format bietet
hierfir die Moglichkeit, die GroRe der Videodaten auf unterschiedlichen Wegen wéhrend
des Live-Streamings zu reduzieren (Skalierung). So kann zum Einen die Bildwiederholrate
reduziert werden, was allerdings einen erheblichen Qualitatsverlust aus-macht. Zum ande-

ren kann die Datenrate durch Verringerung der BildgroRie reduziert werden.

Streaming

Insgesamt werden bei der Digital Concert Hall drei verschiedene AV-Streaming-Formate
angeboten, die sich an der technischen Ausstattung des Nutzers orientieren.

* 0,5 Mbit/s H.264-Video (480 px - 270 px), 192 kbit/s AAC-Audio (Stereo)
Diese Ubertragungsrate ist fiir einfache DSL-Leitungen (2000 kbit/s) geeignet.

* 1,3 Mbit/s H.264-Video (960 px - 540 px), 192 kbit/s AAC-Audio (Stereo)
Fur eine DSL-Leitung von mittlerer Geschwindigkeit (bis 6000 kbit/s) ist diese
Ubertragung optimal und bietet in etwa die Qualitat einer DVD.

e 2,1 Mbit/s H.264-Video (1280 px - 720 px), 320 kbit/s AAC-Audio (Stereo)
Mit einer Hochgeschwindigkeits-DSL-Anbindung (ab 6000 kbit/s) kann diese
derzeit bestmogliche Bildqualitat auf HDTV-Niveau abgerufen werden.”

Helmut Winkler sieht das Hauptproblem in den enormen Datenmengen die Video- und Au-
diodateien besitzen und ,[...] der hauptsichliche Engpass im Moment ist der Ubertra-
gungskanal.“®® Das Telekommunikationsnetz weist physische Kapazitatsgrenzen auf. Das
heiRt, je mehr gleichzeitige Nutzer, desto geringer ist auch die Ubertragungsleistung.

Zur Sicherstellung, dass jeder DCH-Abonnent auch den bei Live-Ubertragungen ausge-
sandten Stream am heimischen Computer empfangen kann, muss auf sogenannte Content
Delivery Networks (CDNSs) zurlickgegriffen werden. Diese empfangen uber Hochge-
schwindigkeitsleitungen (Glasfaser) fernab der hierfiir eher instabilen Internet-Leitungen

% ygl. Berlin Phil Media GmbH, ,,Fragen und Antworten: Technische Fragen.“. www.digitalconcerthall.com/
de/help (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).

% Hartmut Winkler, ,,Zugriff auf bewegte Bilder: Video on Demand.“ in Medien und Asthetik: Festschrift fur
Burkhardt Lindner, hrsg. von Harald Hillgartner und Thomas Kupper, 318-331 (Bielefeld: Transcript, 2003).
S. 320
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den bereits komprimierten Datenstrom am sogenannten Origin-Server. Dieser wiederum
verteilt die empfangenen Datenpakete auf die verbundenen Edge-Server, die wiederum die
Client-Rechner mit der Konzert-Aufzeichnung bedienen.*®

Fur die Nutzung des umfangreichen DCH-Archivs wird hingegen auf die Video-On-De-
mand-Technik zuriickgegriffen. Bei Video on Demand geht es im Wesentlichen um ,,[...]
die Moglichkeit, bewegte Bilder zu einem selbst gewahlten Zeitpunkt [...] abrufen zu kon-
nen.“*”* Ziel ist es dabei, nicht auf den Download zu warten, sondern eine Gleichzeitigkeit
von Empfang und Wiedergabe der Daten. Aus Griinden der Kosteneffizienz im Vergleich
zum echten Live-Streaming wird daher auf HTTP-Pseudo-Streaming gesetzt. Hierbei wer-
den von einfachen Web-Servern Datenpakete an den Client gesandt und im Puffer des
Browsers hinterlegt, sodass eine unterbrechungsfreie Wiedergabe erméglicht wird.'? Die
hierfir verwendeten Protokolle, wie RTMPS (Secure Real Time Transport Protocol) er-
maoglichen dabei den Schutz vor illegalem Mitschneiden des ausgesendeten Programm-

stroms.%

100 ongolius a.a.0. S. 57ff

' Winkler a.a.0. S. 319

192 ygl. Longolius a.a.0. S. 47f
193 ygl. Longolius a.a.0. S. 69f



30

Teil 11

Das Sinfoniekonzert in der audio-visuellen Gestaltung
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3. Audio-visuelle Darstellungsformen klassischer Musik

3.1 Darstellungs- und Gestaltungsformen von Musikfilmen

Der Visualisierung klassischer Musikwerke ist im Allgemeinen keine Grenze gesetzt. Sie
erstreckt sich von der einfachen Ubertragung, also dem bloBen Abfilmen des Konzerts mit
den beteiligten Musikern, uber reiche Illustrationen mit auermusikalischen Inhalten, bis
hin zur Bebilderung durch abstraktes Form- und Farbenspiel. Diese Darstellungsformen
lassen sich bereits bei Walt Disneys Musikfilm Fantasia aus dem Jahre 1940 aufzeigen,

die Lothar Prox wie folgt zusammenfasst:

= . die dokumentarische Veranschaulichung des Musizierens
= die narrative Ausdeutung der Programmmusik

= die freie Bildparaphrasierung der kompositorischen Faktur und ihrer sensorischen Kon-
notation“'%

Der dokumentarische Ansatz scheint die alteste Form, denn:

»[...] eine der im Tonfilm am frihesten begegnenden Funktionen der Musik war ihr
Auftreten in ihrer natlrlichen Rolle als ,Musik im Bild*, als Musik, die von den darge-
stellten Filmhelden aufgefiihrt wurde.“*®®
Und auch heute noch ist im Bereich der E-Musik nach Rétter die dominierende Form der
Darstellung diejenige, bei denen ,,[...] entweder Solisten bzw. ein Orchester gezeigt wer-

den[...]«“.*%®

Hierbei lassen sich Gemeinsamkeiten zu den modernen Musikvideos erkennen. Das we-
sentliche Merkmal ist die Musik als Inhalt und formgebendes Element. Im Gegensatz zu
anderen audio-visuellen Produktionen bildet Musik die Grundlage, nach der sich die Bilder
richten und nicht umgekehrt. Darliber hinaus lassen sich auch Musikvideos in einer ersten

groben Unterteilung in Performance-Clips und Konzept-Clips unterscheiden, wobei

1041 othar Prox, ,,Metamorphose der musikalischen Kommunikation durch Fernsehen und Video.“ in Film,
Fernsehen, Video und die Kiinste: Strategien der Intermedialitét, hrsg. von Joachim Paech, 150-162 (Stutt-
gart: Metzler, 1994). S. 153

105 7ofia Lissa, Asthetik der Filmmusik (Berlin: Henschel, 1965). S. 163

196 Giinther Rétter, ,,Videoclips und Visualisierung von E-Musik.* in Musik multimedial: Filmmusik, Video-
clip, Fernsehen, hrsg. von Josef Kloppenburg, 259-294, Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert 11 (Laaber:
Laaber, 2000). S. 284
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,Der maligebliche Unterschied zwischen diesen beiden Cliptypen [...] ist, ob die
Musiker beim Musizieren zu sehen sind [...] oder nicht [...]“'"

In Folge dieser gemeinsamen Aspekte kann das Klassik-Konzert als Performance-Clip an-

gesehen werden.'®®

Argumente, die eine solche Zuordnung des dokumentarischen Musik-
films in die Gattung der Musikvideos erschweren, liegen vor allem in der Art und dem
Charakter von Musikvideos. In allererster Linie sind diese Werbefilme fur die Musik, wel-
che sie (re-)présentieren sollen. Das heil3t, sie entstehen relativ zeitnah nach der Komposi-
tion und die Kinstler haben oftmals direkten Einfluss auf Inhalt und Gestaltung. Im Be-
reich der klassischen Musik ist dies eher selten der Fall. Bis auf wenige Ausnahmen neuer-
er E-Musik sind die Komponisten meist nicht mehr bei audio-visuellen Veroffentlichungen
anwesend. Dies wiederum kann zu einem historischen Konflikt fihren, da dem Komponis-
ten der EinfluR auf das Ergebnis verwehrt bleibt. Desweiteren sind Musikvideos zur Pro-
motion des Pop-Song gerade wegen der kurzen Dauer des Musikstlicks von etwa zwei bis
sechs Minuten besonders geeignet; eine Sinfonie ist dagegen in ihrer gesamten Darbietung,
mit Zeiten bis weit Gber einer Stunde, wesentlich langer. Dies berechtigt zu der Frage, ob
die Aufmerksamkeit tber einen so langen Zeitraum aufrecht erhalten werden kann. Fir

werberelevante Wiederholungen ist sie daher kaum geeignet.
3.2 Der dokumentarische Stil und die Herausforderung

Stilmittel im klassischen Konzertfilm sind eher dem Dokumentarfilm entnommen, der vor
allem durch seine Authentizitdt gekennzeichnet ist und im Falle von Konzert-Aufzeich-
nungen ,,[...] moglichst treu die [...] erlebte Auffiihrung widerzuspiegeln [...]“'%° hat.

Hierzu muss jedoch die eigentliche Auffuhrung mediengerecht aufgearbeitet werden. Das
heif3t, die musikalische Auffiihrung unterliegt dann den GesetzméRigkeiten des Films, der
von Anbeginn die anderen Kinste als Inhalte in sich aufnehmen konnte. Dies bewegte
schon Bela Baldzs zu der Frage, ob es sich beim Film um ein ,[...] technisch hochent-
wickeltes, fotografisches Abbild des Theaters [...]“'*° handelt. Kandorfer stellt die Unter-

schiede der Formprinzipien zwischen Film und Theater folgendermalien zusammen:

97 Mirjam Schlemmer-James, Schnittmuster: Affektive Reaktionen auf variierte Bildschnitte bei Musikvideos.
Villigst Perspektiven 9 (Hamburg: LIT, 2006). S. 64

198 ygl. Rétter a.a.0. S. 283

199 Jack Bornoff, ,,Die Oper im Film und im Fernsehen.“ Gravesaner Blatter V1, 23/24 (1962): 37-39. S. 37
119 pierre Kandorfer, Lehrbuch der Filmgestaltung: Theoretisch-technische Grundlagen der Filmkunde,

6. Aufl. (Gau-Heppenheim: Mediabook, 2003). S. 20
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,,Der Zuschauer sieht die Biihnenszene raumlich ungeteilt. Selbst wenn sich die Hand-

lung auf einen winzigen Teil der Bilihne konzentriert, verbleibt dem Theaterzuschauer

der Uberblick iiber den gesamten Biihnenraum.“***
Den ganzheitlichen Blick auf das Geschehen nimmt der Zuschauer aus gleichbleibender
Entfernung wahr, denn ,,[...] zu den Urprinzipien der kinstlerischen Ausdrucksformen ge-
hort im Theater die Unveranderbarkeit des Blickwinkels.“**? Nach Bal4zs und Kandorfer
mussen diese Grundprinzipien des Theaterbesuchs, die auch tbertragbar auf Klassik-Kon-
zerte sind, den Methoden und der Gestaltung des Films weichen. Zu den Unterscheidungs-

merkmalen des Films zahlen danach:

= Variabilitit der Entfernung
= Aufteilung des ,totalen Bildes* der Gesamtszene in verschiedene ,Detailbilder*
=  Wechsel des Blickwinkels

= Montage (Schnitt)“**®

Mit welchen Mitteln diese Merkmale gestaltet werden, wird an spéterer Stelle ausfihr-
licher erléautert (s. Kap. 3.3). Zunéchst soll auf die Problematik der audio-visuellen Ab-

bildung des Konzertes mittels Film eingegangen werden.

Eine Ubertragung der Atmosphare von Konzerten ist stets nur begrenzt mdglich, auch
wenn die technische Entwicklung immer weiter voranschreitet und damit auch einer au-

thentischen Abbildung in zunehmendem Mal3e entgegenkommit.

Bei der Transformation in ein audio-visuelles Medium ergibt sich als Hauptaspekt eine Re-
duzierung der Ebenen und somit auch des Raumes, denn was als dreidimensionale Bewe-
gung real ablauft wird auf ein zweidimensionales Modell zusammengefasst und ubertra-
gen. Einen Eindruck von rdumlicher Tiefe kann nur noch durch aufwendige Technik wie
Lichtsetzung, Schérfentiefe, aufwandige Kamerafahrten und variable Abstdnde zwischen
Kamera und Objekt simuliert werden. Dies trifft vor allem auf audio-visuelle Produktionen

zu, bei denen es um die Dokumentation von Blhnenwerken geht.

Fur eine gelungene zweidimensionale Wiedergabe sind genaue Regieanweisungen und
ausgekligelte Kameraeinstellungen erforderlich. Dies ist in der Tatsache begriindet, dass
sich das Publikum im Raum an festen Platzen befindet — meist mit einer Frontal-Sicht und
in relativ weiter Entfernung zu den agierenden Personen. Wahrend sich diese Perspektive

111 Kandorfer a.a.0. S. 20
12 kandorfer ebd.
13 Kandorfer ebd.
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uber die gesamte Dauer des Stiickes fiir den Betrachter nicht oder nur geringfligig andert,
entspricht sie in der audio-visuellen Wiedergabe allerdings nur der Einstellung einer Ka-
mera. Ein Bihnenwerk mit nur einer festen Einstellung im Fernsehen zu zeigen, wurde
schnell langweilen, unter anderem auch daher, weil die fehlenden rdumlichen Informatio-
nen die Inszenierung adynamisch wirken lassen. Eine Befreiung aus einem derart sta-
tischen Blick ist bei festem Kamerastandpunkt nur durch den Schwenk oder Zoom mdog-
lich. Desweitern bleibt festzuhalten, dass auch diese filmische Erweiterung immer noch
nicht den Erwartungen und Sehgewohnheiten der Bildschirm-Zuschauer entgegenkommt.
Dies spiegelt sich auch in der Tatsache wieder, dass Aufnahmen, die solche Versuche ma-
chen, selbst in &lteren Produktionen eine Ausnahme sind. In Bezug auf reine Konzertauf-
nahmen hingegen konstatiert Pauli dies als die einzige Moglichkeit, stimmig gegenuber
dem Werk zu sein.*** Es wird jedoch eher versucht, dem Rezipienten eine mdglichst groRe
Auswahl an Perspektiven zu bieten, welche live oder im Nachhinein mittels Montage

Blickwinkel ermdglichen, die man wahrend der Veranstaltung nicht haben wirde.

Buhnenwerken, wie dem Musiktheater, dem Ballett oder der Oper, wird im Fernsehen eine
groBe Akzeptanz entgegengebracht.'*® Unter anderem auch, weil ihre Auffilhrung schon
fur sich genommen als audio-visuelles Erlebnis gilt. Ein Tanz wird von Musik begleitet,
oder aber eine dramatische Handlung wird mit Musik verbunden. Hier liegt die grofite He-
rausforderung in dem Eigenleben, welches die Bilder entwickeln, da es in diesem Zusam-
menhang vor allem gilt, den Charakter der Inszenierung wiederherzustellen. Im Gegensatz
dazu hat das sinfonische Konzert nur die Musik und die Musiker als Hauptakteure und

zahlt somit zu den schwierigen Aufgaben, die der Bildregie zuteilwerden kénnen, denn:

»Verglichen mit Sport- oder Theateriibertragungen besteht die Besonderheit einer
Konzertaufzeichnung darin, dass, nachdem die Musiker auf dem Podium erst einmal
Platz genommen haben, oberflachlich betrachtet fiir die Dauer der Musikstiicke nichts
weiter passiert.“!*°

14ygl. Hansjorg Pauli, ,Musik im Fernsehen.“ Das Orchester 35, Nr. 10 (1987): 1021-1026. S. 1025

15 ygl. Kier a.a.0. S. 266

116 Myriam Hoyer, ,,Sehen, was man hort - héren, was man sieht: Bildregie bei audiovisuellen Aufzeichnung-
en von Konzerten mit klassischer Musik.“ Das Orchester 55, Nr. 2 (2008): 27-30. S. 28
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EXKURS - Die Medientransformation

Musik ist anfangs nur ein Gedanke, der in der Vorstellung des Komponisten real, fir Aus-
senstehende jedoch nicht fassbar ist. Erst durch die Fixierung der Idee in schriftlicher Form
und somit als visuelle Darstellung anhand von Symbolen wird der musikalische Gedanke —
abgesehen von der miindlichen Uberlieferung — fiir andere benutzbar und somit auch repro-
duzierbar gemacht. ,,Was beim Schreiben entsteht, ist nicht die Musik selbst, sondern eine

Anweisung zu ihrer Hervorbringung.“**’

Dabei sind solche ,Spielanleitungen® nicht immer eindeutig: so sind beispielsweise Tempo-
oder auch Dynamikbezeichnungen nicht als absolute Werte aufzufassen. Aus diesem
Grund geht mit jeder klanglichen Umsetzung der Partitur eine Interpretation durch den
Musizierenden einher. Dabei soll die musikalische Botschaft weder abgeédndert, erweitert
noch gekiirzt, sondern werkgetreu wiedergegeben werden.'*® Bei groen Orchestern ob-

liegt die Gesamtgestaltung des Werkes dem interpretatorischen Konzept des Dirigenten.

Bevor die musikalische Botschaft vom Rezipienten akustisch wahrgenommen werden

kann, durchlauft sie bis hierher drei Stadien:

e die Musik als Medium fiir die musikalische Botschaft selbst
» die Représentation durch die grafische Notation

« der Musiker als notwendiger Mittler und Ubersetzer

Im Zuge dessen hat sich der musikalische Gedanke von der Immaterialitat gelost und wur-
de mit der visuellen Darstellung (in Form der Partitur) in ein zeitunabhangiges Medium
transformiert. Mit der klanglichen Realisation durch die Musiker wird die Botschaft zu ei-
nem akustischen Ereignis, das durch seine Fliichtigkeit in der Zeit charakterisiert ist. Nur
mittels technischer Aufzeichnung und Speicherung kann dieses einmalige, nicht wiederhol-
bare Ereignis abgebildet werden, um so die zeitlichen und rdumlichen Grenzen seiner Exis-
tenz aufzuheben. Zu bemerken ist die hiermit verbundene Anpassung der musikalischen
Botschaft an das entsprechende Medium. Blaukopf und Smuidts pragen in diesem Zusam-

" Mosch a.a.0. S. 187

118 ygl. Christoph Louven, ,,Mehr als nur ein Mittler! Uberlegungen zur Rolle des Musikers aus konstruktivis-
tischer Perspektive.” in Musikkonzepte - Konzepte der Musikwissenschaft: Bericht tiber den Internationalen
KongreR der Gesellschaft fir Musikforschung Halle (Saale) 1998, hrsg. von Kathrin Eberl und Wolfgang
Ruf. 2 Bande, 341-347, Kongressbericht Halle 1998 | (Kassel: Barenreiter, 2000), I. S. 343
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menhang den Begriff der Mediamorphose, die ,,[...] der technischen Kommunikation von

Musik eingeschrieben [...]“!*? ist.

Wie bei allen oben aufgefuhrten Stadien und ihrer schrittweisen Transformationen ist auch
die Ubertragung der musikalischen Botschaft in die tertiaren Medien von einer Interpretati-
on gepragt. So bestimmt der Tonmeister mit der Wahl der Mikrofone und deren Positionie-
rung iber das abgebildete Klangbild einer Aufzeichnung.*® Der Bildregisseur entscheidet
zusatzlich durch Selektion tber das Sichtbare einer Auffuhrung und hat innerhalb dieses
kiinstlerischen Schaffensprozesses Einfluss auf die Wahrnehmung der musikalischen Bot-
schaft. Dabei ist zu beachten, dass nach der allgemeinen Definition einer Medientransfor-
mation eine Ubertragung eines Zeichensystems in ein anderes vorgenommen wird, wobei

die narrativen und inhaltlichen Bedeutungen weitestgehend beibehalten bleiben.'?!

Wird nun ein musikalisches Werk in einem audio-visuellen Zusammenhang dargeboten, so
findet ebenfalls eine mediale Transformation statt. Allerdings bleibt hier das Zeichensys-
tem der Musik erhalten und wird um ein weiteres — namlich das visuelle — erganzt. Es er-
geben sich somit zwei separate Zeichensysteme, welche unabhangig voneinander im Sinne
der Kommunikation dekodiert und verstanden werden mussen. Dies bedingt, dass bei au-
dio-visuellen Produktionen die Interpretationen von Bild- und Ton konsistent sein missen.
Gerade im Zusammenspiel von musikalischem Werk, der Ton- und der Bildregie entstehen
bei einer audio-visuellen Abbildung jedoch vermehrt Konflikte.

Zum einen konnen durch die Dominanz der visuellen Ebene die Funktionen innerhalb des
Konzertfilms vertauscht werden. Dies tritt etwa dann auf, wenn die visuelle Ebene uber die
Klange dominiert und somit die Musik nur zur Begleiterscheinung der Bilder wird*? und
durch die verwendeten Montagetechniken die ihr eigene Zeitstruktur einbiit.**® Zum An-
deren besteht die Gefahr, dass Bild und Klang sich widersprechen: Wahrend beispielsweise
akustisch der Tuttiklang im Forte erklingt und somit deutlich an Intensitat gewinnt, musste
die Bildregie — um das ganze Orchester zeigen zu kdnnen — in die Totale wechseln und

119 Kurt Blaukopf, Beethovens Erben in der Mediamorphose: Kultur- und Medienpolitik fiir die elektronische
Ara (Heiden: Arthur Niggli, 1989). S. 6

120 ygl. Jochen Stolla, Abbild und Autonomie: Zur Klangbildgestaltung bei Aufnahmen klassischer Musik
1950-1994 (Marburg: Tectum, 2004). S. 14

121 ygl. Michael Schaudig, Literatur im Medienwechsel: Gerhart Hauptmanns Tragikomddie 'Die Ratten’ und
ihre Adaptionen fiir Kino, Hérfunk, Fernsehen - Prolegomena zu einer Medienkomparatistik. Diskurs Film 4
(Minchen: Schaudig, Bauer, Ledig, 1992). S. 25

22 ygl. Mosch a.a.0. S. 184

123 ygl. Alexander Schwan, ,,Zwischen Klangbildern und bebilderten Klangen. Marginalien zur Videobild-
Sprache von Pop und Rock.“ in Horen und Sehen - Musik audiovisuell: Wahrnehmung im Wandel, hrsg. von
Rudolf Frisius, 245-269, Verdffentlichungen des Instituts flir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 45
(Mainz: Schott Music, 2005); (Forum Popularmusik und neue Medien I). S. 248
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sich damit optisch vom Geschehen entfernen.*** Ein weiterer Konflikt entsteht dadurch,
dass die Grundlage jeder Regie, ob Ton oder Bild, die Partitur und nicht das Werk selbst
ist."® An dieser Stelle lage die einzig konsequente Behandlung in der Visualisierung der
Partitur selbst. Besteht diese Veranschaulichung aus dem trivialen Abfilmen des Notentex-
tes oder einer entsprechenden Animation, so scheint dies noch keine sinnvolle visuelle
Umsetzung zu sein. Die anschaulichste Moglichkeit zur Darstellung von Musik ist also die
Dokumentation der Musiker bei ihrer Hervorbringung. Das wiederum heil3t aber, dass die
visuelle Interpretation an zwei Stellen ansetzt: Die Interpretation der Hervorbringung, bas-

ierend auf der Anleitung zum Hervorbringen.
3.3 Technische & kunstlerische Gestaltungsmittel
3.3.1 Grundlagen der Wahrnehmung

Beim Film handelt es sich — &hnlich wie bei der Musik — um eine ,Zeitkunst* und scheint
daher besonders geeignet, um Musik zu tGbermitteln. Dafur sprechen auch die Gemeinsam-
keiten visueller und akustischer Kunst: so mussen Musik und filmische Bildfolge sowohl
zeitlich als auch stationar betrachtet werden, da:

»[...] die in Abfolge aufgenommenen Kléange eines Musikstiickes ihre musikalische
Bedeutung natdrlich erst bekommen, wenn sie im Kontext des Klanggefiiges erfasst
werden. Ebenso erschliefit sich das Setzungsgefiige eines Bildwerkes natirlich vor al-
lem auch sukzessive [...]“'*
Eine filmische Darbietung besteht aus vielen Einzelbildern, die mittels schneller Wiederga-
be abgespielt werden. *” Der Betrachtende nimmt diese in Folge psychologischer und phy-
siologischer Effekte als zusammenh&ngende Bewegung wahr. Das menschliche Gehirn ist
nicht in der Lage, zwischen sehr kurzen Zeitintervallen eine Trennung aufeinander folgen-

der und &hnlich arrangierter Bilder vorzunehmen. Gemé&R dem sogenannten Phi-Phdnomen

24ygl. Kier a.a.0. S. 268

125 ygl. Hans Emons, Fiir Auge und Ohr: Musik als Film: Oder die Verwandlung von Kompositionen ins
Licht-Spiel. Kunst-, Musik- und Theaterwissenschaft 1 (Berlin: Frank & Timme, 2005). S. 113

126 Ingo Wirth, ,,Komponieren: Beispiele aus dem Kunstunterricht der Oberstufe.“ in Musik - Neue Medien —
Bildung: Forschung, Praxis, Kunst. Dokumentation und weiterfiihrende Materialien zum Regensburger Me-
dienkongress 2001, hrsg. von Gyula Racz, 183-188 (Regensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft, 2002). S.
184

127 Eiir das Zusammensetzen von Bildern zu einer fliissigen Bewegung werden wenigstens 16 Einzelbilder
pro Sekunde benétigt. Aus praktischen Griinden entschied man sich im Film fiir 24 Bilder. Das in Deutsch-
land verwendete Fernsehformat PAL besteht aus 25 Bildern, der US-Standard NTSC weist 29,97 Bilder in
der Sekunde auf. Weitere Bildwiederholfrequenzen kamen mit der Einfilhrung von HD auf. (vgl. Thomas
Kuchenbuch, Filmanalyse: Theorien - Methoden - Kritik, 2. Aufl. (Wien: Béhlau, 2005). S. 88)
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der Gestalttheorie werden diese als Bewegung interpretiert.'?® Ein weiterer Aspekt bei der
Bewegungstauschung im Film ist der Nachbild-Effekt. Aufgrund der Trégheit des Auges
bleiben Bilder langer auf der Netzhaut abgebildet, als sie in der Realitét erscheinen. So ist
es moglich, dass Einzelbilder — trotz zeitlicher Trennung — als kontinuierliche Einheit

wahrgenommen werden.

Bei der Beschreibung der technischen wie auch kunstlerischen Gestaltungsmittel bietet es
sich an, in chronologischer Abfolge des Produktionsprozesses vorzugehen: ausgehend vom
Einzelbild, Uber die durch Bewegung gekennzeichneten Einstellungen, bis hin zu deren
Verbindungsmdoglichkeiten mittels Montage. Die einzelnen Bereiche stehen dabei jedoch
in enger Verbindung und Wechselbeziehung, die es teilweise erschweren, eine exakte
Trennung vorzunehmen, denn ,,Kameraoperation und Montage ergénzen sich und bilden

zusammen die Gesamtheit der visuellen Informationsquellen des Films.“*#

3.3.2 Der aufRere Rahmen

Film- und Fernsehaufnahmen zeigen immer nur einen Teil der Realitdt, die sie versuchen
abzubilden. Begrenzt wird dieser Wirklichkeitsausschnitt vom Bildrahmen, der in den
meisten Féllen durch das gewahlte Format vorgegeben ist. Neben dem vorliegenden For-
mat spielt auch die Anordnung der Objekte zu einander und zu den Grenzen des Bildrahm-
ens eine entscheidende Rolle. Im dokumentarischen Ansatz findet sich oft die sogenannte
offene Form. Das heif3t, dem Zuschauer wird bewusst das Gefiihl vermittelt, nur einen be-
stimmten Teil der Wirklichkeit wahrzunehmen, ndmlich jenen, der fur die Produzenten als
Moment der Aufmerksamkeit gilt. Ein geeignetes Mittel, die Begrenzung des filmischen
Raums aufzuheben, beziehungsweise den Bildraum zu 6ffnen, besteht in der Positionie-
rung von Personen und Objekten am dufleren Bildrand — wobei diese nicht vollstandig
abgebildet sondern ,angeschnitten® sind. Da so etwas in der Natur nicht auftritt, respektive
nicht der menschlichen Wahrnehmung entspricht, wird dem Zuschauer suggeriert, dass es
nur ein Ausschnitt ist und die Szenerie auf3erhalb des Bildrahmens weitergeht. Ein zweiter
Aspekt beruht auf der Darstellung von Bewegungen vor der Kamera und deren Ausdruck.
Die offene Form erlaubt es Personen, den Bildraum zu einer Seite hin zu verlassen und zu
einer anderen wieder einzutreten. Hiermit kann ebenfalls vermittelt werden, dass es sich

nur um einen selektiven Blick auf die Wirklichkeit handelt.

128 ygl. James Monaco, Film verstehen: Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der
Medien, 3. Aufl. (Reinbek: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2001); Mit einer Einfiihrung in Multimedia. S. 88f
129 Kuchenbuch a.a.0. S. 59
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Im Gegensatz dazu steht die geschlossene Bildform. Die im Bild befindlichen Elemente
verweisen hierbei auf Aspekte im Bild. Die Szene wird isoliert dargestellt, alle wichtigen
Informationen sind enthalten; die Wirkung ist daher meist inszeniert. Die Bildebene unter-

liegt dabei komplexen Strukturen, die einem Ordnungsprinzip folgen.
3.3.3 Die Kamera und Parameter der Kameraarbeit

Die Kamera ist mehr als nur blof3es technisches Gerat, mit deren Hilfe man die Realitat
versucht ,einzufangen®. Sie ist ebenso maligeblich an der Bildgestaltung beteiligt und so-
mit auch an der Wirkung auf den Zuschauer. Die Kamera ermdglicht es dem Publikum, an
einem Ereignis teilzuhaben, bei dem es nicht selbst vor Ort sein kann. Sie kann im tech-
nischen Sinne als das stellvertretende Auge des Zuschauers angesehen werden, welches
von der Regie gelenkt wird. In letzter Konsequenz wird dem Zuschauer die Entscheidung
dariiber, welcher Teil der Realitdt nunmehr zum Gegenstand der Aufmerksamkeit erhoben
wird, abgenommen — ,den Blick schweifen zu lassen® wird ihm damit verwehrt. Durch die
Regie geleitet, selektiert die Kamera einen Teil der Szenerie und verengt dadurch das Ge-
schehen auf den filmischen Raum. Durch die gleichzeitige Aufnahme mittels mehrerer pa-
rallel laufender Kameras kénnen diese Einschrankungen abgemildert werden, indem die
Regie den Betrachtungsstandpunkt auf das Ereignis wechseln kann. Somit erhélt der Zu-
schauer Einblicke ins Geschehen, die ihm vor Ort womdglich nicht gegeben wéren. Aller-
dings wird dieser ,immer ideale* Platz nach Munster ,,[...] mit der optischen Unruhe be-
zahlt, die durch den Bildwechsel entsteht.“**° Mittels Zoom oder Kamerafahrt ist es mog-
lich, sich einerseits bestimmten Details zu nahern und andererseits das Geschehen im Kon-
text seiner Umgebung zu erfassen. Dem Zuschauer vor Ort sind solche Distanzvariationen
zu einem Objekt — ohne den eigenen Standpunkt zu verlassen — innerhalb eines Konzertes

nicht moglich.

Nicht zuletzt ist die Kamera daher auch ein kinstlerisches Ausdrucksmittel. Durch den
Standpunkt, die Perspektive, den gewéhlten Realitatsausschnitt und die Anordnung der ein-
zelnen Elemente zueinander, verleiht sie den Bildern eine eigene Wirkung und I&sst sie so-

mit zu mehr als der reinen Reproduktion der Realitat werden.

130 Clemens Miinster, ,,Die Oper im Fernsehen: Technische Voraussetzungen und kiinstlerische Méglich-
keiten.” Gravesaner Blatter 1V, 11/12 (1958): 158-165. S. 159
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Die EinstellungsgrofRe

Die EinstellungsgroRe gibt den gewahlten Bildausschnitt an und definiert sich nach Hicke-
thier tber die ,,[...] GroRe des abgebildeten Menschen im Verhéltnis zum Bildrand.“*** Be-
grindet liegt dies in der Tatsache, dass es sich in den meisten Féllen um Personen als
Hauptmotiv handelt. Mithilfe von wechselnden EinstellungsgroRen wird es dem Rezipien-
ten ermdglicht, einem Objekt ndher zu kommen oder sich von ihm zu entfernen, ohne je-
doch den realen Standpunkt zum Bildschirm zu veradndern. Somit ist die Einstellungsgrofie
eines der wesentlichen Merkmale der Kameraarbeit. Sie ergibt sich aus der Distanz
zwischen dem Abgebildeten und dem Abbildenden. Um die Relation zwischen den Stand-
punkten zu beschreiben, haben sich in der Produktionspraxis verschiedene Kategorien eta-
bliert, die auch in der Filmanalyse Eingang gefunden haben. Festzuhalten bleibt jedoch,
dass es sich bei EinstellungsgroRen nicht um absolute GroRen handelt. Prinzipiell sind un-
endlich viele Einstellungsgréfien moglich, was zur Folge hat, dass die Verwendung und
Variation der Begriffszuordnung nicht einheitlich ist. Schon die Systematisierungen rei-
chen in der Regel von drei*® bis acht differierenden Kategorien. Weitere Schwierigkeiten
bei der Abgrenzung der Begriffe ergeben sich durch die graduellen Ubergénge. Ihre Giil-
tigkeit erlangen sie trotz allem aufgrund der ihnen zugesprochenen Funktion, namlich

.[...] die damit formulierte N&he und Distanz.“**®

Die eben angefiinrten Uberlegungen verdeutlichen die Wichtigkeit, eine Definition immer
anhand des konkreten Untersuchungsgegenstandes vorzunehmen.*** Daher sind die folgen-
den Beschreibungen beispielhaft auf ein Konzert mit Orchester bezogen.

Die Weite oder auch Supertotale gibt den groRtmoglichen Raum wieder — am Beispiel des
Konzerts also den Saal. Hierbei kdnnen das Publikum, die Biihne und auch die Architektur
des Raumes zugleich Bildinhalt sein. Das Orchester auf dem Podium ist in diesem Fall
nicht von zentraler Bedeutung. Vielmehr geht es darum, einen Einblick in den Auffih-

rungskontext zu gewahren und dem Zuschauer eine Orientierung zu ermdoglichen.

Die Totale bietet ebenfalls einen Uberblick und dient somit der Orientierung. Im Gegen-
satz zur Supertotalen ist der Fokus auf das Podium als eigentlichem Aktionsraum gerichtet.

In dieser EinstellungsgroRRe ist das Orchester in seiner raumlichen Aufstellung zu sehen.

31 Knut Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 4. Aufl. (Stuttgart: Metzler, 2007). S. 54

132 Dije dreistufige Skala findet sich vor allem im amerikanischen System mit den Kategorien long shot, me-
dium shot und close up. Auch die Filmanalyse von Wembers kommt mit drei Kategorien aus. (vgl. Kuchen-
buch a.a.0. S. 46)

133 Hickethier a.a.0. S. 57

B34 ygl. Kuchenbuch a.a.O. S. 46
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Die einzelnen Instrumentengruppen sind dabei ansatzweise voneinander unterscheidbar.

Das Ausmachen einzelner Musiker ist jedoch nur sehr schwer moglich.

Die Halbtotale ist eine der zentralen Einstellungen innerhalb eines klassischen Orchester-
konzerts. Zum Einen gibt sie — ebenso wie die bisher genannten Einstellungsgréfien — eine
Szenerie wieder, schrankt das Blickfeld jedoch noch mehr ein. Damit ist sie auch fir die
Wiedergabe am Fernseher besser geeignet als die Totale oder gar die Supertotale. ,,Sie
zeigt z.B. eine wichtige Personengruppe in der GroRe, dass sie die Bildflache voll aus-
fullt.“** Auf das klassische Konzert bezogen wird damit der (iberwiegende Teil des Or-
chesters zum Bildinhalt. Die Instrumentengruppen lassen sich voneinander abgrenzen. Be-
zogen auf eine Einzelperson ist diese gut erkennbar und im Bildrahmen von Kopf bis Fu
dargestellt.

Entstanden zur Zeit des Kino-Genres Western, zeigt die Amerikanische eine Person etwa
von den Knien aufwaérts. Anders als bei den angrenzenden Einstellungsgrofien der Halbto-
talen und Halbnahen, bietet sie erhebliche Vorteile in Hinblick auf den Dirigenten, der
wéhrend eines Konzertes zweifellos die Person mit dem grofiten Bewegungsspielraum ist.
Die Amerikanische ermdglicht gleichzeitig den Blick auf den Dirigenten, seinen Taktstock,
mit dem er das ,Instrument Orchester* spielt, und das Pult, auf dem die Partitur liegt. Ne-

ben der Gestik lasst diese Einstellungsgroflie bereits mimische Zuge erkennen.

Der Fokus der Halbnahen liegt auf Aktionen im Bereich des Oberkorpers und dem Ge-
sicht. Mimik und Gestik sind gewissermalen gleichmé&Rig vertreten, wobei immer noch
Aussagen uber die unmittelbare Umgebung getroffen werden koénnen. Haufig wird die
Halbnahe bei Figurenkonstellationen eingesetzt und nach Anzahl der im Bild gezeigten
Personen unterschieden. Sie dient zur Verdeutlichung von Kommunikationshandlungen
zwischen den beteiligten Musikern. Gerade hierin liegt ihre zentrale Bedeutung fiir Kon-
zertubertragungen. Denn innerhalb eines Konzertes ist es von besonderem Interesse, wie

die einzelnen Instrumentengruppen miteinander agieren und zusammen spielen.

Die Nahaufnahme zeigt in der Konzertaufzeichnung den einzelnen Musiker bildschirmful-
lend vom Kopf bis zum Oberkérper. Er wird damit aus dem Orchesterapparat herausgelst.
Eine Aussage uber die Umgebung, und die damit verbundene Verortung der Person inner-
halb des Orchesters, ist nur noch bedingt moglich. Das Aufzeigen konzentrierter Spieltech-

nik und die handwerkliche Ausfiihrung der Klangerzeugung auf den Instrumenten stehen

13 Kandorfer a.a.0. S. 73
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hier im Vordergrund und spiegeln so auch die Einstellung des Musikers gegeniber der

Musik wieder.

Die GrolRaufnahme zeigt in der Regel Teile einer Person, wie zum Beispiel deren Kopf in
UberlebensgréRe, oder auch ein Instrument bildschirmfillend. In dieser Einstellungsgroie
uberwiegen mimische Aktionen. Durch die besondere Aufmerksamkeit auf ein einzelnes

Bildobjekt wird dem Zuschauer eine groRRe Intimitat zu diesem vermittelt.

Die Detailaufnahme verdichtet das optische Geschehen noch weiter und auch die Instru-
mente sind nur noch in Ausschnitten zu sehen. Hierzu z&hlen beispielsweise Aufnahmen
des Horns, bei denen die Finger auf den Klappen agieren und die tbrigen Partien auf3erhalb
des dargestellten Bildraums liegen. Insbesondere solche Aufnahmen stellen einen erhdhten
optischen Reiz dar, denn derartige Details sind im Konzertsaal wenn tiberhaupt nur aus den
ersten Reihen erkennbar. Trotzdem sollte der Einsatz der kleinen EinstellungsgroRen wie
GroR- und Detailaufnahme immer mit Bedacht gewé&hlt und sinnvoll eingesetzt werden, da
sie — mehr noch als die Nahaufnahme — eine Auslésung aus dem Gesamtkontext zur Folge
haben. Des Weiteren sind diese Aufnahmen durch den Aufbau einer intimen Bindung zwi-
schen Zuschauer und abgebildetem Objekt immer auch mit dem Attribut des Besonderen
und Wichtigen verknipft.

Kamerastandpunkt

Die EinstellungsgroRe steht in engem Zusammenhang mit dem Kamerastandpunkt, der so-
mit ein weiterer wichtiger Aspekt der Kameraarbeit ist. Der Kamerastandpunkt bestimmt
zum Einen den Blick auf das Bihnengeschehen, zum Anderen hat er Einfluss auf die Bild-
wirkung.
,,Je dichter eine Kamera vor dem Motiv steht, desto besser wird das Bild: Die Grof3-
aufnahme einer Klarinette aufgenommen aus 25 Meter Entfernung kann niemals so
ausdrucksstark wirken wie die GroBaufnahme gefilmt von einer Kamera, die nur einen
Meter neben dem Instrument steht.***
Zu erklaren ist dieses Phdnomen mit der VergrolRerung der Tiefenscharfe bei zunehmender
Entfernung. Denn ,,[...] das Teleobjektiv tberspringt [...] die gegebene Distanz zwischen
Objekt und Bildebene nur um den Preis der Verflachigung der Biihnentiefe.“'*” Nach

3¢ Hoyer a.a.0. S. 28
37 36rn Thiel, ,,Musikdramaturgie fir den Bildschirm: Autoren-, Producer- und Regieprobleme.“ Gravesaner
Blatter XI, 27/28 (1965): 17-27. S. 20f



43

Hoyer wird deshalb oftmals eine Kamera mitten im Orchester untergebracht, um so dem

Zuschauer ausdrucksvolle Bilder zu bieten.!®

Wahrend einer Konzertaufzeichnung werden in der Regel mehrere Kameras derart im
Raum verteilt, dass dem Zuschauer am Bildschirm eine Vielzahl von ,Platzen® geboten
werden kann. Die unterschiedlichen Kamerapositionen sind in Entfernung und Winkel
auch immer von den rdumlichen Gegebenheiten abhangig. Jeder Kamera kann dabei eine
eigene Achse zugeordnet werden. Die Kameraachse ist eine gedachte Linie zwischen op-
tischer Achse des Objektivs und dem abgefilmten Objekt. Insbesondere bei der spateren
Bildkombination im Schnitt sind diese Achsen von Relevanz. Zu dem Aspekt der Bildmo-
tivik tritt also die spatere Verkettung der Einstellungen hinzu und hat somit Einfluss auf
Entscheidungen hinsichtlich der Kamerapositionierung.

Die Kameraperspektive

Die Kameraposition in Relation zu einem Objekt hat auch Einfluss auf die Kameraperspek-
tive.

»|Diese] transportiert psychologische Nebenbedeutungen und wird so zum Mittel, die

,Erzéhlhaltung* des Films, ndmlich das MaR der Beteiligung des fiktiven Beobachters

am Geschehen anzudeuten.“**
Ihr Einsatz erfolgt durch die semantische Bedeutung, die ihr zuteilwird, stets gezielt, d.h. in
Bezug auf die Absichten der Regie gegeniiber dem dargestellten Objekt. Dadurch hat die
gewahlte Perspektive auch immer einen Aufmerksamkeitsgewinn zur Folge und kann dra-
maturgische Funktionen tbernehmen. In Abweichung von der Normalperspektive, also der
Abbildung von Personen oder Objekten auf ,Augenhohe‘ wird sie beispielsweise zur Bil-
dung von Charakteren, zur Verdeutlichung einer Raumwirkung oder zur Darstellung eines
Geflhlszustandes genutzt. In den jeweiligen Extremen wird sie auch als Vogelperspektive
(Aufsicht) und Froschperspektive (Untersicht) bezeichnet. Nach Prigge bewirken solche
Kameraperspektiven immer eine Distanzierung des Zuschauers von den Musikern.**® Aus
der Froschperspektive, also aus einer niedrigen Position innerhalb des Orchesters aufge-
nommen, wird die gezeigte Person verzerrt und grélier dargestellt. Indem zu dem Musiker
hinaufgeschaut wird, wirkt dieser fast unnahbar und steht nicht mehr auf derselben Ebene

wie der Zuschauer. Ebenfalls verfremdend wirkt das von oben aufgenommene Orchester,

B8 ygl. Hoyer a.a.0. S. 28
139 Kuchenbuch a.a.0. S. 52
10 ygl. Prigge a.a.0. S. 51
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bei dem die Musiker Kkleiner dargestellt werden. Wie stark die geflihlte Distanz zwischen
Musikern und Zuschauer ist, wird also bestimmt durch den Grad der Abweichung aus der
Normalperspektive. Wie auch bei den EinstellungsgroRen sind die Ubergange zwischen
den drei Varianten flieRend. Eine leichte Anderung der Normalperspektive kann als unter-
bewusst wahrgenommenes Kommunikationsmittel angesehen werden; Extreme werden

vom Zuschauer hingegen bewusst registriert.

Die Perspektive beim Fernsehkonzert ist primér bestimmt durch die Positionierung der Ka-
meras in Abhangigkeit von den Rahmenbedingungen des Raumes und folgt dem Grund-
satz, das Publikum durch die Aufnahme nicht zu stéren. Als gezieltes Gestaltungsmittel
kann die Kameraperspektive bei einem Live-Konzert daher nur bedingt angesehen wer-

den 141

Der Grolie Saal der Berliner Philharmonie bietet in Bezug auf die Positionierung der Ka-
meras gewisse architektonische Vorteile. Im Gegensatz zu anderen Konzertsdlen kénnen
die Kameras so angeordnet werden, dass sie keine fur das Publikum ungewohnten Stand-
punkte oder Perspektiven zeigen. Die Kameras verteilen sich, wie das Konzertpublikum in
der Philharmonie selbst, auf den Réangen, die sich sowohl vor, seitlich und hinter dem Or-
chester befinden. Das Zentrum bildet das Orchester am tiefsten Punkt des Saales.'*

Kamerabewegung

Der wichtigste Unterschied von Film und Fotografie liegt in der Bewegung, die zugleich
auch eines der charakteristischen Merkmale ist. Im Medium Film kdnnen dabei Bewegung-
en in unterschiedlichen Auspragungen auftreten. In einer ersten Unterteilung ergeben sich
zum Einen Bewegungen, die vor der Kamera stattfinden (Bewegungen 1. Art), das heilt,
durch die Musiker oder Objekte, wie z.B. der Strich des Bogens (ber die Saiten. Zum An-
deren kommt es zu Bewegungen, indem die Kamera ihren Standpunkt wahrend einer Ein-
stellung verandert. Bewegungen, bei denen sich die Kamera einem Objekt nahert oder sich
von ihm entfernt werden Kamerazu- bzw. Kamerrickfahrt genannt und sind Varianten der

Bewegungen 2. Art. Die Einstellungsgrofie wird hierbei allméhlich und kontinuierlich ver-

141 Ausgenommen sind in dieser Darstellung Aufnahmen, die ohne Publikum produziert sind. Hier werden
die verschiedenen Perspektiven durch aufwendige Technik wie Dolly- oder Kranfahrten realisiert. Auch die
Darstellung weiterer Gestaltungsmittel missen bzgl. ihres Einsatzes nach den Produktionsweisen live oder
inszeniert hin differenziert werden. An dieser Stelle sei allgemein darauf hingewiesen, dass sich die folgen-
den Ausfuhrungen nur auf die Live-Konzertsituation beziehen.

142 ygl. Edgar Wisniewski, ,,Die Berliner Philharmonie - Der Konzertsaal als Zentralraum.* (Dissertation,
Technische Universitat, 1989) S.142
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andert, indem sich der rdumliche Abstand der Kamera zum Objekt verringert oder vergros-
sert. Die Wirkungen, die solche Fahrten erzielen, sind enorm, da dem Zuschauer das Ge-
fuhl vermittelt wird, sich selbst dem Objekt zu ndhern oder sich von diesem zu entfernen.
Ebenso ist es der Kamera mdglich, sich seitlich zu einem Objekt zu bewegen, quasi an ihm
vorbeizufahren. Nach Alan Armer ist diese Seit- oder Querfahrt ,,[...] von allen Kamerabe-
wegungen die ausdrucksstarkste [weil] sie standig neue Bildinhalte offenbart.“*** Wird ei-
ne Person oder ein Objekt bei dessen Bewegung verfolgt, so handelt es sich um eine Paral-
lelfahrt.

Zusétzlich zu den Fahrten ist es der Kamera mdglich, Bewegungen zu vollziehen, ohne den
eigenen Standpunkt zu verandern. Man spricht in diesem Zusammenhang auch von unech-
ten Kamerabewegungen. Beim Schwenk handelt es sich um eine Drehung der Kamera um
eine ihrer Achsen (Vertikale oder Horizontale). Dadurch lassen sich einzelne Aspekte der
Auffuhrung optisch miteinander verbinden. Dabei tibernimmt der Schwenk wichtige Funk-
tionen fiir die Konzertiibertragung. So kann beispielsweise ein Uberblick geschaffen, die
Bewegung von Personen verfolgt oder eine Blickrichtung verdeutlicht werden. Der Kame-
raschwenk kann mit der menschlichen Kopfdrehung in Analogie gesetzt werden: Er kom-
mt dem schweifenden Blick am ndchsten und entspricht somit der nattrlichen Sehweise im
Konzert. Eine widernatirliche Technik im Film ist der Zoom (auch Zoomfahrt genannt). Er
simuliert eine Ndherung an ein Objekt (Zoom-In) oder ein Entfernen (Zoom-Out) mittels
Veranderung der Brennweite des Objektivs unter Verzicht auf die Bewegung der Kamera
relativ zum Objekt. Der Zoom wirkt daher meist unnaturlich im Gegensatz zur Kamera-
fahrt, auch wenn die meisten Zuschauer den Unterschied zwischen beiden kaum benennen

konnen.**

Das Spektrum der Bewegungen im Film wird durch die Kombination unterschiedlicher Be-
wegungen vor und durch die Kamera auf eine fast grenzenlose Zahl an Mdglichkeiten er-
weitert. Allen Bewegungen und Bewegungskombinationen gemein ist, dass sie in ihrer
Ausfiihrung Zeit benétigen.**> Kamerabewegungen sollten immer deutlich erkennbare An-
fangs und Endpositionen haben. Die Bewegungen dazwischen koénnen jedoch in unter-
schiedlichen Geschwindigkeiten realisiert werden. Diese haben wiederum eine spezifische
Wirkung auf den Zuschauer. So dienen langsame Schwenks dem anschaulichen Aufzeigen,

schnelle Schwenks dagegen konnen dynamisieren und schnell die Aufmerksamkeit zwi-

143 Alan A. Armer, Lehrbuch der Film- und Fernsehregie, 3. Aufl. (Frankfurt am Main: Zweitausendeins,
2000). S. 413

Y4 ygl. Prigge a.a.0. S. 54

%5 ygl. Kandorfer a.a.0. S. 84
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schen den Handlungselementen verlagern. Langsame Fahrten oder Zooms suggerieren die
allméhliche Distanzierung oder Anndherung. Schnell ausgefiihrt, kdnnen sie wiederum
uberraschende Wirkungen erzielen. Auch hier sollte bereits an den spéteren Schnitt ge-
dacht werden, denn in Abhangigkeit der Geschwindigkeit, mit der die Kamerabewegung
realisiert wird, hat sie Einfluss auf den Rhythmus des Films.

Scharfe, Licht und Farbe

Die Kamerabewegung hat auch indirekt Auswirkungen auf den Aspekt der Scharfe. Ver-
andert sich der Abstand zum Objekt, muss die Scharfe angepasst werden, um dieses trotz-
dem klar und nicht verschwommen darzustellen. Die Scharfe kann in vielerlei Hinsicht
auch als Gestaltungsmittel verstanden werden, denn bei audio-visuellen Aufnahmen han-
delt es sich um zweidimensionale Abbildungen. Um einen Eindruck von Plastizitat zu er-
reichen, versucht man die verschiedenen Ebenen — Vorder-, Mittel- und Hintergrund — un-
ter anderem durch selektive Scharfe voneinander abzuheben. Wobei den scharf abgebilde-
ten Elementen eine erhdhte Aufmerksamkeit entgegengebracht wird. Eine Verdnderung
des Scharfebereichs innerhalb einer Einstellung, also die Scharfeverlagerung von einer
Bildebene auf eine andere, kann dem Zuschauer neue Aspekte innerhalb der Bildkompo-
sition eroffnen und so gezielt dessen Aufmerksamkeit lenken. Eine derartige Veradnderung
der Schéarfe im zeitlichen Verlauf kann auch auf das gesamte Bild angewendet werden. So
kann etwa eine Einstellung mit einem unscharfen Bild beginnen und deren Inhalt erst nach

und nach deutlich gemacht werden.

Bei einem Konzert sind die Positionen der Musiker immer an der Orchesteraufstellung und
der optimalen Klangwirkung im Saal orientiert. Dies erschwert die Arbeit mit der Schéarfe
als Gestaltungsmittel. Die kompakte Anordnung des Orchesters in Instrumentengruppen
und die engen Reihen auf dem relativ kleinen Raum des Podiums lassen dabei wenig Spiel-
raum fir die Herausarbeitung spezieller Scharfebereiche, die beispielsweise auf einzelnen
Musikern liegen sollen. Der Einsatz unbemannter, fest positionierter Kameras in der Digi-
tal Concert Hall hat auch auf diesen Gestaltungsaspekt erhebliche Auswirkungen. Denn,
wie bereits erwahnt, steht der VergrolRerung des Scharfebereichs bei zunehmender Entfer-
nung zum Objekt die Verringerung der Scharfentiefe durch die Technik des Zooms gegen-
uber. Ein direkter Zusammenhang besteht auch zwischen Schérfe und Licht. Beide Para-
meter werden (iber die Blende, also die regulierbare Offnung des Kameraobjektivs bestim-
mt. Das Verhéltnis kann wie folgt beschrieben werden: Je besser die Lichtverh&ltnisse
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sind, desto kleiner kann die Offnung der Blende sein; dies wiederum vergroRert die Schar-

fentiefe.

Licht z&hlt zu den Voraussetzungen, ohne die der Film nicht entstehen kann. Innerhalb des
dokumentarischen Stils wird zumeist mit dem ,filmischen Mittel* Licht versucht, eine na-
tirliche Lichtsituation nachzuempfinden. In Verbindung mit Schatten tragt es im Wesent-
lichen zum Erzeugen von Atmosphdre bei. Unmittelbar damit verbunden sind auch Farben.
Schon friih begann man in der Musik mit diesen Aspekten zu arbeiten, Analogien herzu-
stellen und diese miteinander zu verknipfen. Im Sinne des Gesamtkunstwerks bei Alexan-
der L&szl6 oder auch Alexander Skrjabin wurde das Licht als zusétzliche Stimme kompo-
niert. Auch in der Konzertlibertragung gibt es Bemuhungen, mit Licht- und Farbenspielen
zu arbeiten, so etwa, um musikalische Formteile oder einzelne sinfonische S&tze durch un-
terschiedliche Illuminierung oder differierende Farben zu charakterisieren. Allgemein ist
ihr Gebrauch jedoch eher selten, da sie — wenn nicht von der Komposition oder der Auf-
fuhrung vorgegeben — als Storfaktor gelten. Nach Richter wird ,,[...] dem Realismus vor
der ,Aura‘ Tribut gezollt.“**® Des Weiteren ist noch hinzuzufiigen, dass Licht, welches
speziell auf den einzelnen Musiker ausgerichtet ist, um diesem beispielsweise Ausdrucks-
starke zu verleihen, auch Schatten auf andere Musiker werfen kdnnte oder diese gar blen-

det 147

Um das Konzerterlebnis fir das Saalpublikum bei der Aufzeichnung fiir die DCH nicht zu
beeintrachtigen, wird auf eine Zusatzbeleuchtung verzichtet und es herrscht die undifferen-
zierte Grundausleuchtung des Podiums. Somit folgt auch die Licht- und Farbgestaltung in
der Digital Concert Hall dem Hauptaspekt der ,unsichtbaren Ubertragung‘.**® Das Licht als
Gestaltungsmittel folgt somit einem Kompromiss. Denn trotz der lichtempfindlichen CCD-
Technik stehen die Kameras weiterhin dem menschlichen Auge nach und bedirfen eigen-
tlich einer speziellen Ausleuchtung.

3.3.4 Montage

Bei einer Einstellung handelt es sich ,,[...] um eine einzige, ununterbrochene Kameraauf-

nahme, die in ithrem Ausdrucksgehalt u.a. aus Bildausschnitt, Kamerastellung und Dauer

gepragt wird.“4

%6 Richter a.a.0. S. 112

Y7 ygl. Hoyer a.a.0. S. 28
18 ygl. Geisler a.a.0. S. 109
149 Kandorfer a.a.0. S. 70
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Die Montage bedient sich einzelner, von der Kamera produzierter Einstellungen, und
bringt diese in einen Gesamtkontext. Erst durch diesen finden die gewahlten Gestaltungs-
mittel ihre Zuweisung. Das heil3t, ,,[...] eine isolierte Einstellung ist eine Metapher, deren
Bedeutung erst gespiirt wird, sobald sie mit anderen verkettet wird.“**° Die bewegten Bil-
der werden selektiert und in eine neue Abfolge gebracht, die der Zuschauer dann als ein in
sich geschlossenes Werk wahrnimmt. Die Montage schafft den Eindruck einer kontinuier-
lich ablaufenden Handlung, obgleich die Geschehnisse zeitlich verdichtet, gedehnt oder re-
ale Zeitabldufe tbersprungen werden. Neben der zeitlichen Unabhéngigkeit gestattet die
Montage auch rdumliche Spriinge.

Die Montage eines Konzertfilms ist jedoch in seinen Montagearten eingeschrankt. Der
Raum kann bei einer realen Auffiihrung nicht verlassen werden und auch zeitlich ist man
wiahrend einer Live-Ubertragung an die reale Auffilhrungsdauer des Werkes gebunden.'**
Die Mittel der Montage werden hier verwendet, um ein Geschehen aus unterschiedlichen
Blickwinkeln zu betrachten. Insbesondere zeigt sich hier, ,,[...] dass die Kameraoperation
auf die Montage bezogen ist [...]“.*®® Auch wenn man der Filmsprache keine eindeutige
Grammatik zu Grunde legen kann, so gibt es doch einige Regeln in Hinblick auf die Ver-

knupfung von Einstellungen.

R&umliche Orientierung

Die Multiperspektivitat auf ein Ereignis macht es moglich, innerhalb von Sekundenbruch-
teilen einen anderen Blickwinkel auf das Geschehen einzunehmen. Um den Zuschauer
nicht zu irritieren, sollte dessen rdumliche Orientierung hierbei von besonderem Interesse

sein. Dabei sind die wichtigsten Prinzipien die 30°- und die 180°-Regel.

Die 30°-Regel besagt, dass aufeinanderfolgende Einstellungen von verschiedenen Posi-
tionen mindestens einen Winkelabstand von 30° aufweisen sollten. Liegen die Kamera-
achsen zweier verketteter Einstellungen n&dher zusammen, so sind die Bilder zu ahnlich und
das Motiv ,springt® innerhalb des Bildrahmens. Wéhrend sich die 30°-Regel auf die Ka-
meraachsen bezieht, bertihrt die 180°-Regel die zweite im Film vorkommende Achse: die
Handlungsachse. Hierunter versteht man eine gedachte Linie zwischen den beteiligten Per-

150 Kandorfer a.a.0. S. 71

51 Die Montage einer Konzertdokumentation, die nicht live gestaltet wird, ist im Produkt immer noch an die
reale Zeit des Werkes gebunden, wéhrend die Produktion in mehrere Takes unterteilt sein kann und dadurch
Einstellungen unterschiedlicher Zeiten miteinander verknipft werden.

152 Kuchenbuch a.a.0. S. 59
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sonen. Wird diese Linie durch den Schnitt Gbersprungen, vertauschen sich die Bildseiten,
d.h. Personen, die zuvor eher rechts im Bild zu sehen waren, sind darauffolgend auf der
linken Seite positioniert. Der Zuschauer muss sich entsprechend neu orientieren. Die 180°-
Regel besagt, dass sich fir eine geschnittene Bildkombination die verwendeten Kamerapo-
sitionen in einem Radius von 180° auf einer Seite der Handlungsachse befinden mussen.
Veréandert sich die Handlungsachse, so muss dies optisch im Bild vermittelt werden, um

den Zuschauer nicht zu irritieren.

Insbesondere hier kommt es bei der visuellen Auflésung von Musikauffuhrungen mit Or-
chester zu Schwierigkeiten. Die Handlungsachse orientiert sich an den Kommunikations-
handlungen der beteiligten Personen. Wahrend eines Konzerts mit groBem Orchester ist
der Dirigent mit allen Musikern gleichermalen im Dialog; das wiederum bedeutet, dass
von dessen zentralem Standpunkt aus mehrere Handlungsachsen parallel ausgehen. Hinzu
kommen die Kontaktlinien der einzelnen Musiker untereinander. Es ist demzufolge kaum
maoglich, die Verschiebungen der Handlungsachse entsprechend des 180°-Schemas im Bild

vorzubereiten oder hinreichend zu etablieren.

Zeitliche Orientierung

Die Einstellung ist, neben der kleinsten bedeutungstragenden Einheit im Film, in aller Re-
gel auch eine zeitliche Einheit. Die Zeit, die einer Einstellung zur Verfligung steht, um
vom Zuschauer erfasst zu werden, steht wiederum mit anderen filmischen Gestaltungsmit-
teln in enger Beziehung. Allgemein kann gesagt werden, dass ein linearer Zusammenhang
existiert zwischen der Komplexitat des dargestellten Inhalts und der Zeit, die der Zuschau-
er benotigt, um diese zu erfassen. Das heilt, Bilder mit vielen Informationen sollten eine
langere Einstellungsdauer aufweisen. Viele Informationen ergeben sich zum Beispiel in
der Anzahl der dargestellten Objekte oder ihrer Grél3e im abgebildeten Raum. Die Bildin-
formationen einer Halbtotalen oder Totalen sind erheblich groRer als die von Detail-,
GroB- und Nahaufnahme und sollten daher in ihrer Einstellungsdauer langer prasent
sein.”® Eine ebenfalls langere Betrachtungszeit sollte dem Zuschauer gewahrt werden,
wenn die Motive bzw. Bilder noch unbekannt sind, um zu gewabhrleisten, dass diese im Ge-
samten erfasst werden konnen. Wird eine Einstellung oder ein Bild, wie es in einem Kon-
zert ofter geschieht, wiederholt, kann es nun durchaus zeitlich beschrankt werden. Auch
die Bewegung kann die Lange der Einstellung beeinflussen. Einstellungen mit wenig Be-

153 ygl. Kandorfer a.a.0. S. 73
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wegung weisen eine kirzere Einstellungsdauer auf als Aufnahmen mit viel Bewegung.
Steht eine Einstellung langer als fir das Erfassen des Bildinhalts eigentlich notwendig, so

konnte sie vom Zuschauer eine besondere Bedeutung zugesprochen bekommen.

Mittel der Montage

Die Muittel, derer sich die Montage bedient, sind der Schnitt und die Blende, sogenannte
Einstellungskonjugationen. Durch Schnitt und Blende kdnnen Zeit- und Raumkontinuum
durchbrochen werden und sie erlangen dadurch einen besonderen Stellenwert. Doch be-
trachtet man die bedeutungstragenden Elemente in einem Film, so kann nach Schnell fest-
gestellt werden, dass die Einstellungskonjugationen an sich bedeutungslos sind und nur
durch das Prinzip der Montage reguliert werden:

,Der Schnitt als Basistechnik des Films ist neutral, er tragt in sich keine ,Tendenz*,
die Asthetik der Montage verfiigt tiber ihn nach Belieben.“***

Schnitt

Der harte Schnitt ist die am haufigsten verwendete Form zum Einstellungswechsel. Ziel ist
es, den Schnitt so harmonisch wie mdglich zu setzen, dass er fir den Zuschauer fast ,un-
sichtbar* ist und somit nicht bewusst wahrgenommen wird.*> Hierzu gibt es in der Praxis
verschiedene Prinzipien der Einstellungsverkettungen. Der zentrierte Schnitt erleichtert die
Orientierung des Zuschauers, indem das Blickzentrum beim Wechsel aufeinanderfolgender
Einstellungen tibereinstimmt. Liegen die Blickzentren beim Ubergang nicht im gleichen
Bereich des Bildrahmens, reif3t der Bildfluss ab und der Zuschauer muss seine Aufmerk-
samkeit erneuern. Eine andere Mdglichkeit bietet der diffuse Schnitt. Der Zuschauer wird
auf den Bildwechsel vorbereitet, indem eine oder auch beide Einstellungen zum Zeitpunkt
des Bildwechsels kein konkretes Blickzentrum aufweisen. Da der Ubergang wesentlich
weicher wirkt als beim harten Schnitt, spricht man in diesem Zusammenhang auch von der

naturlichen Blende. Sie kann erzeugt werden, indem die Kamera in die Unscharfe geht

154 Ralf Schnell, Medienasthetik: Zu Geschichte und Theorie audiovisueller Wahrnehmungsformen (Stuttgart:
Metzler, 2000). S. 57

155 Der harte Schnitt imitiert die natiirliche Wahrnehmung der Umwelt in Sakkaden, also ruckartigen Bewe-
gungen des Auges. (vgl. Clemens Schwender, ,,Medienkompetenz und Alter.“ in Verstdndigung tber die
Verstéandigung: Aspekte der Medienkompetenz, hrsg. von Reiner Matzker und Ursula Dreyer, 49-64, Me-
dienwissenschaft - Jahrbuch flr Internationale Germanistik - Reihe C - Forschungsberichte 9 (Bern: Peter
Lang, Européischer Verlag der Wissenschaften, 2009). S. 54)
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oder der Unschéarfebereich eines ReiRschwenks fiir den Einstellungswechsel genutzt wird.

Zudem ist es moglich, Unscharfen im Schnitt mittels VVideo-Effekten zu generieren.

Blende

Die Blende steht im Kontrast zum harten Schnitt und dient dabei einem weichen Ubergang.
Auch hier ist die Geschwindigkeit mal3geblich fur die Wirkung: kurze Blenden im Frame-
Bereich kdnnen mitunter nicht bewusst wahrgenommen werden; lange Blenden betonen
den Ubergang deutlich. Oftmals wird eine Blende benutzt, um Raum- oder Zeitspriinge zu
verdeutlichen. Innerhalb des Films haben die verschiedenen Blendenvariationen unter-
schiedliche Aufgaben. Die Uberblendung, also das Sichtbarwerden einer Einstellung, wéh-
rend die vorhergehende verblasst, dient der Verdeutlichung des Zusammenhangs beider
Einstellungen. Wird von einem Schwarzbild bzw. auf ein Schwarzbild geblendet, so
spricht man von Auf- und Abblenden. Diesen Formen wird ein eher trennender Charakter
zugesprochen, weshalb ihr Einsatz meist der Kennzeichnung groRerer Einheiten im Film
vorbehalten ist. Zahlreiche weitere Blenden lassen sich unter dem Begriff Effekt- oder
Trickblenden zusammenfassen. Eingesetzt werden sie im professionellen Bereich jedoch
eher selten, da sie durch ihre Auffalligkeit stark ablenken kénnen.

Montage in Kombination mit der Kameraarbeit

Innerhalb der filmischen Aufarbeitung wird, in Hinblick auf die zu erzielende Wirkung, ei-
ne Kombination von Kameraarbeit und Montage eingesetzt. So kénnen mittels Schwenk
und Fahrt unterschiedliche Bildinhalte miteinander verbunden werden. Durch Zoom und
Hin- und Ruckfahrten kénnen unter anderem EinstellungsgréRen kontinuierlich verandert
werden. Diese Merkmalsanderungen lassen sich jedoch auch durch einen Schnitt als Bild-
wechsel realisieren. Das kontinuierliche Ran- oder Wegfahren — und die damit verbundene
Suggestion dem Zuschauer gegeniber, sich quasi selbst in Relation zum Objekt zu bewe-
gen — entfaltet eine Wirkung, welche der Schnitt mit keinem Mittel erreichen kann.
»Kamerafthrung und Bildschnitt haben immer eine spezifische Wirkung und Be-

deutung: Sie beeinflussen die Wahrnehmung der Zuschauer, schaffen Rhythmus,
Stimmung und Atmosphare.“**®

156 Armer a.a.0. S. 408
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Umso wichtiger ist die Einsicht, dass es sich bei der Konzertaufzeichnung immer um nur
eine maogliche Interpretation handelt, welche auf einer Motivation beruht und auf eine Wir-
kung abzielt, die sich jedoch nur im Kontext einordnen lasst.

Motivation des Perspektivwechsels

Eine Grundregel des Schnitts besagt, dass es immer einer Motivation bedarf, den derzeiti-
gen Blickwinkel zu verlassen. Nach Jirgen Kuhnel ist gerade dies ein Defizit im Produkti-
onsverfahren von Buhnenwerken, denn bei einer Aufzeichnung mit mehreren Kameras ist
ein Perspektivwechsel zumeist ,,[...] technisch, aber nicht 4sthetisch motiviert [...]“**” Die
Madglichkeiten sind fast unerschopflich, ob es nun darum geht, eine zeitliche oder rdum-
liche Veranderung anzudeuten, die N&he und Distanz zu regulieren oder aber auch einzelne
Aspekte innerhalb der Komposition in das Auge des Betrachters zu riicken und dieser da-
durch eine Wichtigkeit zu verleihen. Durch die ,,[...] sekundédre Regie [...]“, so Johanna
Werckmeister, ,,[...] entwickelt sich ein komplexes Wechselverhéltnis zwischen Detailas-
pekten und Riickverweisen auf den Totalzusammenhang.“**® Durch die Aufnahme des Ge-
schehens mit mehreren Kameras ist es also mdglich, verschiedene Motive auszuwahlen
und diesen eine Wichtigkeit zuzugestehen. Hier tritt nun ein weiteres Problem in der Bild-
auflosung von Instrumentalmusik auf, denn nach Armer ist es kaum madglich zu entschei-

den, welche Bildinhalte wichtiger sind als andere.**®

Insbesondere bei Konzertfilmen, sollten sich daher Kameraarbeit und Montage nicht in den
Vordergrund dréngen, sondern stets an die Musik anpassen und diese unterstiitzen. Das
heil3t, sowohl die Bildgestaltung als auch die Mittel zum Einstellungswechsel sollten im-

mer durch den musikalischen Kontext motiviert sein.

57 Jiirgen Kiihnel, ,,Oper im Fernsehen.“ in Theaterbiihne - Fernsehbilder: Sprech-, Musik- und Tanztheater
im und fur das Fernsehen, hrsg. von Inga Lemke, 159-188, Wort und Musik - Salzburger akademische Bei-
trage 37 (Anif / Salzburg: Muller-Speiser, 1998). S. 170

158 Johanna Werckmeister, ,,Die zweite Regie: Formen audiovisueller Adaption des Musiktheaters: Darge-
stellt am Beispiel von Bizets Carmen.* in Theaterbiihne - Fernsehbilder: Sprech-, Musik- und Tanztheater im
und fur das Fernsehen, hrsg. von Inga Lemke, 189-205, Wort und Musik - Salzburger akademische Beitrage
37 (Anif / Salzburg: Muller-Speiser, 1998). S. 194

9 ygl. Armer a.a.0. S. 410
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4. Untersuchung

4.1 Fragestellung

Wie die angefithrten Uberlegungen in den vorhergehenden Ausfiihrungen zeigen, ergeben
sich fur die visuelle Interpretation der Konzerte Einschrankungen auf der gestalterischen
Ebene. Ausgehend davon und in Bezug zur zentralen Forschungsfrage, lassen sich fir die
vorliegende Untersuchung folgende Fragen konkretisieren:

Inwieweit bedienen sich die Produktionen der verbleibenden Stilmittel audio-visueller
Konzertdokumentationen? Wie werden diese in Beziehung zum musikalischen Werk ein-

gesetzt?

Lassen sich fur die Konzerte der Digital Concert Hall wiederum Schliisse tber eine cha-
rakteristische Bildfuhrung treffen?

Resultiert aus der Reduktion der technischen und kiinstlerischen Mittel ein neuartiges Ge-

staltungskonzept?
4.2 Methodik

Die gewéhlte Methode entspricht einer quantitativen Inhaltsanalyse, die auf den entsprech-
enden Untersuchungsgegenstand angepasst wurde. Der Aufbau der Arbeit ist durch eine
mehrstufige Gliederung gekennzeichnet, deren einzelne Abschnitte dabei mit den For-
schungsfragen korrespondieren.

I.  Betrachtung der Produktionen hinsichtlich ihrer visuellen Merkmale

Mit Hilfe eines Sequenzanalyse-Protokolls ist es mdglich, das ,Drehbuch’ der Regie fur die
betreffenden Konzerte nachzuzeichnen. Nach der statistischen Auswertung des Protokolls
fur jede Produktion folgt unter dem Aspekt der musikalischen Beziige eine Detailanalyse
der ersten Takte. Die Grundlage fiir die jeweilige Analyse bildet die Partitur'®. Die Ana-
lysen und die Darstellung der Ergebnisse sind im Hinblick auf den unter Il. durchgefiihrten
Vergleich in ihrem Aufbau identisch gehalten.

180 Dje Partituren kdnnen gegebenenfalls von jenen durch die Bildregie der Digital Concert Hall genutzten
abweichen. Fir diese Arbeit wurden die im Literaturverzeichnis angegebenen Studienpartituren verwendet.



54

Il.  Vergleich der Produktionen untereinander

Um zu prifen, ob sich ein einheitliches Gestaltungskonzept der audio-visuellen Konzerte
erkennen lasst, werden die unter I. gewonnen Ergebnisse zu den Einzel-Produktionen ei-
nem direkten Vergleich unterzogen und Gemeinsamkeiten sowie Unterschiede herausge-
stellt.

1. Gegenuberstellung der Ergebnisse mit den Standards des Fernsehkonzertes nach
Richter'®

Um abschlieRend klaren zu kdnnen, ob es sich bei den DCH-Produktionen um ein neuar-
tiges Gestaltungskonzept handelt, wird ein Bezug zum herkémmlichen Fernsehkonzert her-
gestellt. Als Bezugswerte dienen die von Nicolette Richter ermittelten Standards. Eine Be-
schreibung der Untersuchung und der zugrundegelegten Methoden des durchgefiihrten
Vergleichs folgt im Abschnitt 6.1.

4.2.1 Auswahl der Beispielproduktionen

Das Archiv der Digital Concert Hall umfasst derzeit mehr als 140 Produktionen®®. Im
Rahmen dieser Arbeit ist es daher nicht mdglich, allgemeingtiltige Aussagen zu geben. An
dieser Stelle sei deshalb darauf hingewiesen, dass sich die Analysen immer nur auf die
Einzelwerke beziehen und somit exemplarisch zu verstehen sind. Insgesamt wurden vier
Produktionen aus dem Gesamtarchiv der DCH ausgewahlt. Im Vordergrund der Auswahl
stand dabei, dass es sich um sinfonische Werke handelt, da es im Rahmen der Untersuch-
ung vorrangig um das Orchester der Berliner Philharmoniker gehen soll und nicht um die
zumeist namenhaften Solokunstler, die von der Kamera ohnehin von sehr hohem optischen

Interesse sind.

In einem ersten Schritt wurden Konzerte herausgesucht, welche in mehrfacher Ausfiihrung
vorhanden sind, um unterschiedliche Regiekonzepte in Bezug zu einer gleichbleibenden
musikalischen Vorgabe zu untersuchen. Insgesamt fanden sich zu Beginn der Arbeit meh-
rere solcher Konzerte im Archiv vor.'®® Brahms Sinfonien Nr. 1 bis Nr. 2 fanden sich je-
weils drei Mal im Archiv vor und gehdrten damit zum Zeitpunkt der Anfertigung dieser

161 Richter, Die Ubertragung von Sinfoniekonzerten im Fernsehen.

192 Stand: 25.01.2012

163 Zu den zwei- oder mehrfach vorhandenen Produktionen zahlten: 2x Konzert fiir Orchester (Sz 116) - Béla
Bartok | 3x Sinfonie Nr. 1 c-moll op. 68, 3x Nr. 2 D-Dur op. 73, 2x Nr. 3 F-Dur op. 90, 2x Nr. 4 e-moll op.
98 - Johannes Brahms | 2x Klavierkonzert Nr. 3 c-Moll op. 37 - Ludwig van Beethoven | 2x Klavierkonzert
Nr. 4 G-Dur op. 58 - Ludwig van Beethoven
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Arbeit zu den Produktionen, die am haufigsten verfilmt wurden. Die Auswahl fiel auf
Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-Moll op. 68, da diese das erste live ibertragene Konzert war,
mit dem die Digital Concert Hall im Jahre 2009 er6ffnet wurde. Die Vergleichsproduktion
stammt aus dem Jahr 2008 und ist bereits vor der eigentlichen Er6ffnung — innerhalb der
Probezeit — entstanden. In einem zweiten Schritt wurde Eine Alpensinfonie op. 64 von
Richard Strauss ausgewahlt. Dieses Werk zeichnet sich durch die besondere GroRe des Or-
chesterapparats und die Klanggestaltung mit seltenen Instrumenten aus. Als vierte Produkt-
ion wurde Sibelius Sinfonie Nr. 7 in C-Dur op. 105 unter dem Aspekt ausgewahlt, ein Kon-
zert aus dem Jahr 2010 mit aufzunehmen und somit die Betrachtung auf drei Produktions-
jahre zu erweitern. Zudem ist damit auch ein Vertreter der neueren Musik Untersuchungs-
gegenstand. Die oben genannten Werke wurden von der Berlin Phil Media GmbH als Vi-

deodateien® zur Verfiigung gestellt.
4.2.2 Datenerhebung

Um exakte Daten flr die Analyse zu erhalten, wurden die vorliegenden Produktionen nach
einer vollstandigen Sichtung mit Hilfe eines non-linearen Videoschnittsystems ausgewer-
tet. In einem ersten Schritt sind die Konzertfilme um die Szenen vor und nach der eigent-
lichen musikalischen Auffiihrung gekiirzt worden*®. Hiernach wurden die einzelnen Ein-
stellungen framegenau voneinander getrennt und damit isoliert. Die so gewonnenen Infor-
mationen zu Einstellungsdauer und Einstellungswechsel wurden in das Sequenzanalyse-
Protokoll tbertragen und um weitere gestalterische Elemente erganzt. Zu diesem Zweck
wurden die jeweiligen Anfangs- und Endbilder einer Einstellung*® indiziert und den je-
weiligen filmischen Parametern zugeordnet. Wéhrend einige Merkmale eindeutig messbare
Daten fiir eine quantitative Auswertung liefern, hangen andere filmische Parameter wesen-
tlich vom Grad der Differenzierung ab und sind zudem nur durch die Beschreibung des
Gesehenen erfassbar. Somit enthdlt die Analyse immer auch subjektive Grundziige. Im
Hinblick auf die Vergleichbarkeit der erhobenen Daten folgt in diesem Abschnitt eine Er-

lduterung der angewandten Kriterien zur Merkmalsbestimmung.

164 Dateiformat: .mp4 | 480x270 px | 0,5 MBit/s H.264-Video (25 fps) | 192 kBit/s AAC-Audio

165 Dje Erfassung der Daten beginnt bzw. endet mit den Einstellungen, die den Aufschlag bzw. den Abschlag
beinhalten.

166 \Wenn komplexe Einstellungen stationare Kamerabilder beinhalten, so wurden auch diese als Zwischenbil-
der extrahiert und indiziert.
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Die Einstellung

Ein Film setzt sich aus verschiedenen aufeinanderfolgenden Einstellungen zusammen. Da-
bei ist eine Einstellung eine ununterbrochene Kameraaufnahme, die durch Schnitt oder
Blende zeitlich begrenzt wird. In der Untersuchung wird jeder Einstellung eine fortlau-
fende Nummer zugeteilt. Bei der visuellen Gestaltung von klassischen Konzerten kommt
es mehrfach zu Wiederholungen von Einstellungen. Das heil3t, nicht jede Einstellung zeigt

ein neues Bild.

Das Bild

Ein Bild konstituiert sich aus mehreren Komponenten, die — obwohl sie alle zur Differen-
zierung beitragen — unterschiedliche Gewichtung haben. Das wichtigste Merkmal ist der
Bildinhalt. Bei einer Konzertlbertragung ist dieser flr sich genommen jedoch nicht hin-
reichend genau. Deswegen tritt als zweitwichtigstes Differenzierungsmerkmal die Einstel-
lungsgroRe hinzu. Beide uben einen Einfluss auf den Kader des Bildes aus und bestimmen
damit die Positionierung der Musiker innerhalb des Bildrahmens. Die jeweilige Position
der Objekte groBRter Aufmerksamkeit hangt im Weiteren auch vom Kamerastandpunkt ab.
Daher wird dieser ebenso als Kriterium fir ein Bild herangezogen. Eine Einstellung, die
sich in diesen Kriterien von anderen Einstellungen abgrenzt, wird als eigenstandiges Bild
gewertet und mit einer fortlaufenden Bildnummer versehen. Sind bei gleichem Bildinhalt
lediglich geringe Unterschiede bezlglich der Bildparameter zu erkennen, die jedoch zu
keinem Wechsel der Kategorien fuhren, so wird das Bild als Variation gewertet.

Die EinstellungsgrofRe

Mit der im Abschnitt 3.3 erklarten achtstufigen Skala werden die Einstellungsgréfien an-
hand des Objektes mit der héchsten Bildprasenz bestimmt. Die Grenzen liegen dabei wie
folgt: Die Supertotale gibt den Raum der Berliner Philharmonie wieder; an dem Punkt, wo
die Konzertration auf das Podium gerichtet ist, beginnt die Einstellungsgrofie der Totalen.
Eine Abgrenzung zwischen der Halbnahen und der Halbtotalen erfolgt an dem Punkt, ,,[...]
wo statt einzelner Instrumentengruppen bereits der Uberwiegende Teil des Orchesters im
Bild erscheint [...]“.**" Die Amerikanische ist zwischen Halbnaher und Halbtotaler einge-

ordnet, wird im Rahmen dieser Arbeit jedoch nur auf den Dirigenten angewandt. Die Kate-

187 Richter a.a.0. S. 102
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gorie der Halbnahen wird nach der Anzahl der im Bild gezeigten Personen in Zweier, Drei-
er und Gruppen differenziert. In der Bildprasenz der abgebildeten Personen liegt der Unter-
schied zwischen einer Halbnahen-Zweier und der Nahaufnahme: Ist eine zweite Person
deutlich nebensachlich, beispielsweise nur im Anschnitt zu sehen, so wird diese Einstel-
lung als Nahaufnahme gewertet. Die Bildprésenz héngt jedoch nicht von der Tatsache ab,
ob der Musiker gerade spielt oder nicht. GroRaufnahme und Detail werden gleichermafen
auf Personen und Objekte bezogen und unterscheiden sich nur im jeweiligen Bildaus-
schnitt.

Die Einstellungsdauer

Eine Angabe der Einstellungsdauer erfolgt in Sekunden oder Minuten. Die Nachkomma-
stellen ergeben sich aus der Umrechnung, da bei der Datenerhebung die kleinste filmische

Zeiteinheit, der Frame, erfasst wurde.*®®

Kamerabewegung

Kommt es wéhrend einer Einstellung zur Verdnderung von bildlichen Parametern durch
Zoom oder Schwenk, so wird dies als komplexe Einstellung bezeichnet. Eine Gliederung
in statische und dynamische Anteile ermdglicht die Ermittlung des Gesamtanteils der
durch die Kamera bewirkten Bewegungen. Zusatzlich wird eine Differenzierung nach Art
und Richtung der Bewegung vorgenommen. Es ergeben sich die Kategorien Zoom-In,
Zoom-Out, Schwenk und Verfolger'®.

Einstellungskonjugationen

Als Einstellungskonjugationen werden der Schnitt und die durch die Regie eingefugten
Blenden gewertet. Tritt eine nattrliche Blende durch Kameraarbeit auf, wird dies als Un-
scharfe notiert. Innerhalb des Protokolls wird dabei auch die Dauer einer Blende notiert,
wobei diese Zeiten Teil der ersten Einstellung sind. Eine neue Einstellung beginnt somit

erst, wenn diese klar erkennbar ist und keine Anteile der vorhergehenden beinhaltet.*”

1%8 Dije Angaben sind hierbei auf maximal zwei Nachkommastellen beschrankt.

169 Als Verfolger gelten hier Kamerabewegungen, die durch sich bewegende Objekte motiviert sind und da-
mit verhindern, dass diese den Bildraum verlassen.

170 Bei den Konzertmitschnitten treten vermehrt Blenden mit der Dauer von einem Frame auf. Unter der An-
nahme, dass diese fur die Zuschauer der Konzerte kaum wahrnehmbar sind, werden sie in der Auswertung



58

4.2.3 Datenauswertung

Fur die Auswertung des Sequenzanalyse-Protokolls werden statistische Methoden genutzt.
VVon besonderem Interesse sind dabei die Haufigkeiten und Verteilungen der Merkmale in-
nerhalb der Konzertfilme. Die Verwendung der unterschiedlichen Kennwerte steht dabei in

Abhéngigkeit zum jeweiligen Merkmal.

Um die Tendenzen der Merkmalsausprédgungen aufzuzeigen, wird der Median herangezo-
gen. Durch die geordnete Darstellung der Messdaten gibt dieser den zentralen Wert an, bei
dem die Halfte der Werte dartiber und darunter liegt. Somit ist er durch eine hohe Toleranz
gegeniiber Extremwerten gekennzeichnet.'’* Zusatzlich wird das arithmetische Mittel fiir
die Merkmale bestimmt. Dieses bildet unter anderem die Grundlage fiir den unter 111. ange-
strebten Vergleich. Als VariationsmaR werden zum Einen die Variationsbreite (oder auch
Range), zum Anderen die Interquartilsbereiche (IQR) bestimmt, wobei Letztere wiederum

dem Ziel dienen, den Einfluss extremer Ausrei3er innerhalb der Stichprobe zu minimieren.

Auch die grafische Darstellung der Ergebnisse erfolgt in Abhangigkeit der Merkmale. Um
einen ersten Uberblick Gber die ermittelten Werte zu erlangen, werden diese grafisch mit-
tels Boxplot dargestellt. Hier ist es moglich, gleichzeitig Aussagen tber die Tendenzen und
die Variationsbreite der Daten zu veranschaulichen.'’? Desweiteren werden Tabellen ge-
nutzt, innerhalb derer mehrere Merkmale nebeneinander stehen. Das Einstellungsprofil
nach Kuchenbuch bietet einen Uberblick uber die Zusammenhange einzelner filmischer
Parameter. Innerhalb dieser Grafik wird die Dauer der Einstellungen auf der x- und die ent-
sprechenden EinstellungsgroRen auf der y-Achse aufgetragen. Dabei steht jeder Balken fiir
eine Einstellung und dessen Breite fur die entsprechend zugeordnete Einstellungslénge. Er-
kennbar sind ferner die Einstellungswechsel und die komplexen Einstellungen, die durch
die Kameraarbeit entstehen.!”® Geschwungene Diagonalen reprasentieren dabei Zoom-In
und Zoom-Out; parallele, diagonal verlaufende Linienscharen stehen fiir Schwenks nach
rechts (///) bzw. nach links (\\\). Schenks nach unten bzw. nach oben werden mit horizontal

verlaufenden, parallelen Linienscharen (=) angezeigt.

Samtliche Abbildungen werden mit entsprechenden Verweisen versehen und im Anhang
aufgefuhrt.

als Schnitt gewertet. Es konnte nicht genau geklart werden, ob diese motiviert eingesetzt oder durch die
Kodie-rung entstanden sind.

7% ygl. Jurgen Bortz und Christof Schuster, Statistik fir Human- und Sozialwissenschaftler, 7. Aufl. (Berlin:
Springer, 2010). S. 45

72 ygl. Bortz, Schuster a.a.O. S. 44

%3 ygl. Kuchenbuch a.a.O. S. 48ff
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5. Ergebnisse der Einzelproduktionen

5.1 Brahms Sinfonie Nr. 1 in c-Moll op. 68 — Vergleichende Darstellung

Die beiden Produktionen aus den Jahren 2008 und 2009 sind in einem Abstand von zwei
Monaten aufgezeichnet und im Archiv der Digital Concert Hall verdffentlicht worden. Die
Informationen im Abspann der Konzerte zeigen, dass sich die Produktionen lediglich im
,Soundrecording* voneinander unterscheiden. In allen anderen Bereichen sind die Beteilig-
ten identisch. Bereits in der ersten Betrachtung kamen auch die gestalterischen Ahnlich-
keiten der beiden Brahms-Produktionen zum Vorschein. Dies zeigte sich noch deutlicher
bei der Analyse der Sequenz-Protokolle. Aus diesem Grund werden die Ergebnisse beider

Konzertaufnahmen im Folgenden simultan dargestellt.*”*

Einstellungen

Uber eine Werklange von 45:39 min. (45:52 min.) hinweg werden insgesamt 246 (242)

Einstellungen'’ eingesetzt.

Damit liegt die Schnittfrequenz bei etwa 5,4 (5,3) Einstellungen pro Minute. Die durch-
schnittliche Einstellungsléange betragt 11,1 (11,4) Sekunden. Dabei weist die langste Ein-
stellung eine Dauer von 53,0 s (72,8 s) auf, wéahrend die kirzeste Einstellung gerade ein-
mal 1,3 s (1,4 s) lang ist. Eine Gesamtdarstellung der ermittelten Einstellungsldngen gibt
Abbildung 2 (3) in Form eines Boxplots wieder. Dieser zeigt die auftretenden Einstellungs-
dauern sowohl fir die gesamte Sinfonie, als auch innerhalb der groRformalen Anlage der
einzelnen Satze. Bei einem Minimum von 1,3 Sekunden und einem Maximum von 53 Se-
kunden liegen 50% der Daten zwischen 4,7 und 14,6 Sekunden und somit naher an der un-
teren Extremwertgrenze. Dies zeigt sich auch in der ungleichen Verteilung, bei der der Me-
dian nicht mittig im Bereich des oberen und unteren Quartils liegt. Die Halfte aller Einstel-
lungen Uberschreitet eine L&nge von 8,3 s nicht. Nach unten gibt es keine extremen Aus-
reiler, da das Minimum mit dem unteren Whisker Ubereinstimmt. Ausgehend von dem

1,5fachen IQR ergeben sich 13 Werte, die aulierhalb der oberen Toleranzgrenze von 29 Se-

174 Die entsprechenden Zahlen zur Produktion aus dem Jahr 2009 werden hierfiir in Klammern mitgefiihrt
und die entsprechenden Grafiken ebenfalls im Anhang aufgefiihrt.

175 Komplexe Einstellungen werden als eine Einstellung gewertet. Die Produktion besteht daher aus insge-
samt 254 (253) statischen Anteilen.
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kunden liegen und somit als AusreiRBer gelten. Diese verteilen sich vorwiegend auf den
zweiten und vierten Satz der Sinfonie. Die ldngste Einstellung befindet sich im zweiten
Satz, die kirzeste ist im ersten Satz der Sinfonie zu finden. Deutlich ist die Verschiebung
der Einstellungslangen im 2. Satz zu erkennen, dessen Minium in etwa beim unteren Quar-

til der anderen Satze und der gesamten Sinfonie liegt.

Verteilung der Einstellungen

Ahnlich der Sequenzen im Film fungieren Satze als grobformale Strukturierung von Sinfo-
nien. Brahms* Sinfonie Nr. 1 besteht aus vier Satzen. Tabelle 3 zeigt, wie sich die Einstel-

lungen innerhalb der einzelnen musikalischen Formabschnitte verteilen.

Am auffélligsten bei der Verteilung der Einstellungen innerhalb der S&tze sind die Kon-
traste der Mittelsatze untereinander. Der langsame 2. Satz weist — bei einer Dauer von ca.
zehn Minuten — mit 28 Einstellungen den geringsten Anteil auf. Beim 3. Satz ist eine we-
sentlich hohere Schnittfrequenz zu verzeichnen, die mit 34 (33) Einstellungen innerhalb

von etwa funf Minuten mehr als doppelt so hoch wie im 2. Satz ist.

Bilder und Bildfolgen

Die 246 (242) Einstellungen der gesamten Konzertaufzeichnung beinhalten auch komplexe
Einstellungen, weshalb — unter Berticksichtigung ihrer statischen Anteile — 254 (253) Bil-
der vorliegen. Hinsichtlich einer Differenzierung nach den Kriterien aus 4.2.2 ergeben die-
se wiederum 61 (62) eigenstandige Bilder. Tabelle 4 (5) zeigt die von der Bildregie bevor-
zugten Bilder, geordnet nach ihrem wiederholten Auftreten und deren gesamter Présentati-

onsdauer.

15% (14%) aller Einstellungen zeigen das Bild der Streicher und des Dirigenten von einem
Kamerastandpunkt hinter dem Orchester. Insgesamt zeigt sich, dass neun (elf) der 61 (62)
eigenstandigen Bilder tber 50% der Einstellungen des Werkes ausmachen. Hierbei sind —
bis auf eine Ausnahme — die Bilder mit den meisten Wiederholungen zeitlich am langsten
prasent.'”® Bei der zeitlichen Auswertung fallt zudem auf, dass iiber die Halfte des Stiickes
sieben (neun) der 61 maoglichen Bilder gezeigt werden. Es treten 22 (18) Bilder in der Pro-

duktion nur ein einziges Mal auf.

176 Beij der Produktion aus dem Jahr 2009 vertauschen sich die Bilder auf den Positionen vier und fiinf.
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In der Verteilung der Bilder l&sst sich erkennen, dass die langste zusammengehdrende

Bildfolge aus vier aneinander gereihten Bildern besteht, die einmal exakt wiederholt wird.

Einstellungsgrolie

Den in der Produktion gezeigten 254 (253) Bildern lasst sich jeweils eine Einstellungs-

groRe zuordnen.

In Abbildung 4 (5) sind die Einstellungsgrofien hinsichtlich einer achtstufigen Skala so-
wohl anhand ihrer Anteile an der Gesamtzahl als auch deren Dauer gegeben. Wie Abb. 4
(5) zeigt, l&sst sich eine Dominanz der mittleren Einstellungsgrofien Halbtotale, Halbnahe
und Nahe feststellen. Nur 11% (12%) der Einstellungen zeigen einen weiten Bildaus-
schnitt. Die en-gen EinstellungsgroRen werden, bis auf zwei GroRaufnahmen, nicht einge-
setzt.”” Zu bemerken ist bei der Produktion aus dem Jahr 2008 eine Verschiebung der An-
teile zwischen der zeitlichen Auswertung und der Haufigkeitsverteilung der Einstellungs-

groRen Halbtotale und Halbnahe.

EinstellungsgroRe zu Dauer

Die durchschnittlich langste Einstellungsdauer haben die Halbtotale und die Halbnahe-
Dreier mit jeweils iber 13 Sekunden. Die geringste Zeit zum Erfassen des Bildes wird dem
Zuschauer bei der EinstellungsgroRe der Halbnahen-Gruppe gewéhrt, deren Darbietungs-
dauer mit durchschnittlich 6,7 s gerade einmal halb so lang ist. Die beiden Groftaufnahmen
zeigen 15,82 s lang eine Violine und den Dirigenten fir 6,4 s.

EinstellungsgroRen im zeitlichen Verlauf

Abbildung 6 (7) stellt die strukturellen Einstellungsverteilungen der Sinfonie Nr. 1 2008
(2009) dar.

Neben der bereits gezeigten Dominanz der mittleren Einstellungsgrofien lasst sich hier
auch erkennen, dass in regelmaRigen Abstdnden Totale und Supertotale verwendet werden.
Desweiteren zeigt sich, dass — bis auf Nahe und Halbnahe Einstellungen — keine gleichen
Einstellungsgrolien hintereinander montiert werden. Differenziert man die Halbnahen Ein-
stellungen nach der Anzahl der im Bild gezeigten Personen, so kommt es auch hier kaum

7 Brahms* Sinfonie Nr. 1 (2009) verwendet zusatzlich zwei Detail-Einstellungen.



62

zu Kombinationen zweier gleicher Grofien. Bezlglich der Verteilung im Werkablauf zeigt

178

sich, dass bis auf das Ende des zweiten Satzes " alle Satzlibergange mit einer Halbtotalen

markiert sind.

Einstellungskonjugationen
Der ,harte* Schnitt ist das Mittel, welches am hdufigsten fir den Bildwechsel genutzt wird.

Die Blende tritt lediglich neunmal (zw6lf) Mal auf mit einer Gesamtlange von 7,6 (9,7) Se-
kunden. Die durchschnittliche Lange betrégt 0,75 (0,8) Sekunden. Bei der Verteilung in-
nerhalb der S&tze ist festzustellen, dass die meisten Blenden im 2. Satz der Sinfonie zu fin-

den sind'"®. Im dritten Satz wird géanzlich mit harten Schnitten gewechselt.

Kamerabewegung

Insgesamt gibt es in der Produktion sieben Einstellungen, die zusammen acht dynamische

Kamerabewegungen beinhalten.

Mit einer Gesamtdauer von 2:54 Minuten ist der Anteil an Bewegungen relativ gering (ca.
4%). Der tberwiegende Teil der Einstellungen ist somit statisch gewé&hlt. Dabei sind alle
Formen der Kamerabewegung vertreten. Der Zoom-In stellt dabei die hdufigste Art der Be-
wegung dar. Je einmal wird das Mittel Zoom-Out und eine Kombination aus Zoom-In und
Schwenk zur Anderung des Bildinhalts verwendet. Der reine Schwenk kommt zweimal
vor. Innerhalb der Zooms werden bis zu vier Einstellungsniveaus tiberwunden.'®® Aus dem
Einstellungsprofil wird ersichtlich, dass im dritten Satz auf Kamerabewegungen verzichtet

wird.

Kamerastandpunkt

Insgesamt konnen sechs verschiedene Standpunkte der Kameras bestimmt werden, die
schematisch in Abbildung 8 (9) dargestellt sind.

178 Der 2. Satz endet auf einer Naheinstellung. Als Ubergang zum dritten Satz wird in der Phase ohne Musik
eine Supertotale eingefligt.

179 Brahms* Sinfonie Nr. 1 (2008): zwei Blenden im zweiten Satz. Brahms* Sinfonie Nr. 1 (2009): fiinf Blen-
den im zweiten Satz.

180 Grundlage bildet die achtstufige Skala ohne weitere Differenzierung der Kategorie der Halbnahen.
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Je zwei Kameras befinden sich links und rechts vom Podium. Sie sind in der zeitlichen
Aufschlisselung der Aufnahme relativ gleich verteilt und liefern zusammen Gber 80% des
Materials. Der erh6hte Wert von Kameraaufnahmen von der linken Seite des Podiums er-
gibt sich somit aus einer weiteren im Saal linksseitig positionierten Kamera. Mit einem
Anteil von 3,5% (5%) ist der Einsatz der zentralen Kamera sehr gering. Durch die Positi-
onierung der Kameras in erhdhter Position auf den Réngen ergibt sich eine leichte Aufsicht
auf die Musiker. Setzt man die Kameras in Beziehung zu den einzelnen Bildern, so ist fest-
zustellen, dass Kamera 1 nur ein einziges Bild zeigt.

Detailbetrachtung Bild zu Musik im ersten Abschnitt

Anhand der Einleitung sollen die beiden Produktionen unter dem Aspekt des Verhaltnisses

von gezeigtem Bild zu erklingender Musik miteinander verglichen werden.

Die Sinfonie macht bereits in den ersten Takten der Einleitung des ersten Satzes deutlich,
dass es sich um ein Werk fir ein groRes Orchester handelt und stellt ,,[...] das Orchester in
seiner Qualitat als vielfaltigen Klangapparat vor [...].“'®" Dabei durchlauft die Einleitung
konsequent die Mdglichkeiten der Besetzung und Klangverbindungen: Vom Tutti, welches
noch gewaltvoll durch die Pauke im Forte unterstitzt wird, Uber ein Zusammenspiel von
Holzbl&sern mit Streichern, dem ein weiteres Tutti folgt, hin zu einem fast schon kammer-
musikalischen Soli von Oboe und Fléte mit Blaserbegleitung.'® Betrachtet man die ersten
Bilder der beiden Produktionen, so fallt auf, dass sich die musikalische Abfolge recht gut
in den Bildern wieder finden l&sst. Den Anfang bildet eine Halbtotale, die den Dirigenten
samt den Violinen und Violoncelli zeigt. Diese Einstellung gewahrt, von einer Kamera hin-
ter dem Orchester aufgenommen, den Blick auf den Dirigenten, der den wichtigen Impuls
zum Beginn des musikalischen Ereignisses gibt. Dem Zuschauer wird somit der Beginn
durch die Gestik des Dirigenten verdeutlicht. Als ein markantes musikalisches Element
wird das durch die Pauke untermalte Tutti in den ersten neun Takten hervorgehoben. Visu-
ell wére die Verbindung der beteiligten Instrumente scheinbar nur mit einem Bild der Tota-
len auf die Buhne lgsbar, jedoch wére dann der Einsatz des Dirigenten nicht sichtbar. Ein
Umschnitt auf eine andere Kamera, kurz nach Beginn, wirde eine unnétige Unruhe bewir-
ken. Beide Produktionen verwenden, um diesen Sachverhalt zu verdeutlichen, eine soge-

nannte Trickblende, die in dem Auftaktbild die Pauke halbtransparent Gberlagert. Zwei As-

181 Christian Martin Schmidt, Brahms Symphonien: Ein musikalischer Werkfiihrer. C. H. Beck Wissen in der
Beck'schen Reihe 2202 (Munchen: C. H. Beck, 1999). S. 42
182 ygl. Schmidt, C. M. a.a.0. S. 42f
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pekte sprechen dafur, dass diese Einstellung in beiden Produktionen die zweitlangste Ein-
stellungsdauer hat: Zum Einen hat diese Einstellung einleitende Funktion, die vorwiegend
der Orientierung dient, zum anderen wird der Bildinhalt durch die Zwischenblende erheb-
lich komplexer und erfordert eine langere Einstellungsdauer zur Erfassung. Die gesamte
Einleitung, in der das komplette Orchester musikalisch vorgestellt wird, ist somit lediglich
durch zwei Bilder optisch umgesetzt. Der visuelle Cut erfolgt direkt auf Takt 9, 1. Z&hlzeit
und kennzeichnet einen neuen musikalischen Abschnitt. Hier beginnt der erste Solosatz der
Holzbl&ser mit den Streichern. Bis zum Ende dieses Abschnitts werden drei Einstellungen
eingeflhrt. Hier stellen sich erste Unterschiede der Produktionen im Timing des Umschnit-
tes heraus: Der Einsatz der Flote ist deutlich bei der Produktion von 2008 zu erkennen. Die
Flote, hier solistisch gefuhrt, erscheint auf der visuellen Ebene. Alle anderen Holzbl&ser
stellen bis Takt 10, ab dem nur noch das Fagott begleitet, eine Begleitung in Oktavlage dar.
Takt 13 und 14 stellen musikalisch eine transponierte Wiederholung der Takte 9-10 dar.
Auch hier ist wiederum die Flote die oberste Stimme, eine visuelle Wiederholung findet je-
doch in keiner der Produktionen statt. Stattdessen wird die mittlere Stimme, also die Oboe,
ins Bild gesetzt, wahrend die Fl6te nur noch im Anschnitt zu sehen ist. Nach der Partitur
ubernehmen in Takt 15-17 die Streicher den akustisch dominierenden Part, da die Beglei-
tung nun wesentlich starker wirkt, wohingegen von den Blasern lediglich noch das Fagott
spielt. Man weicht in eine Totale mit den Streichern aus und 6ffnet nun zum ersten Mal
seit Beginn den Bildraum. Das sich anschlieBende Diminuendo wird hierbei wiederum
durch die Flote visualisiert. In diesem Abschnitt ist die Flote als Melodieelement auch
wichtigstes visuelles Ausdrucksmittel; sie ist in drei von vier Einstellungen présent. Das
abermals in Oktavlage geflihrte Fagott und die erste Violine werden erneut visuell nicht
bedacht. Im Pianissimo angekommen, wird nun ab Takt 21 zum ersten Mal der Dirigent als
alleiniger Bildinhalt gezeigt. Er fiihrt das Orchester und demonstriert optisch das Crescen-
do und die rhythmische Temposteigerung, welche durch die Sechzehntel in der Pauke her-
vorgehoben wird. Auch der Schnittrhythmus passt sich in dieser Passage dem rhythmisch
gesteigerten Tempo an. Der Umschnitt auf die Pauke erfolgt in der letzten Phase des
Crescendo und zeigt den Ubergang in den ,Paukenwirbel‘. Danach erfolgt ein Wechsel auf
die Dirigenten-Kamera mit den Streichern, bei der die ausladenden Bewegungen des Diri-
genten, der sein Orchester im Forte antreibt, gut zur Geltung kommen und den Tuttiklang

unterstutzen.

Um die Spannung zu steigern erfolgt in Takt 27 ein Umschnitt auf eine Halbnahe-Dreier
der Violine bis Takt 29. Mit einer Gesamtlange von fast 35 Sekunden und vier Einstellung-
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en wird in diesem Tutti auch das visuelle Tempo gesteigert. Der letzte Solosatz der Einlei-
tung beginnt mit dem Umschnitt auf die Oboe. Nach einem Sforzato aller Instrumente
ubernimmt die Oboe die Melodiefuhrung von Takt 29 bis Takt 33. Auch hier unterscheiden
sich die beiden Produktionen im Timing. Wéhrend die 2008er Produktion in die Bewegung
des letzten Bogenstriches schneidet, ist die 2009er Produktion schon vor dem letzten Ge-
samtklang auf dem Bild der Oboe angekommen. Mit dem Ende des Soloparts geht ebenso
ein Hauptstimmenwechsel auf das Cello in der Partitur einher; hier findet auch visuell der
nachste Umschnitt statt. Nach dem ersten Pizzicato der Violoncelli wird nun zum Uber-
gang in die Exposition erneut die Dirigentenkamera mit den Streichern ab Takt 36 aufge-
griffen und bleibt die ersten zwolf Takte der Exposition bestehen. Bis zu diesem Punkt un-
terscheiden sich die beiden Produktionen lediglich in einem Bild. Wahrend die Produktion
von 2008 die Pauke im Bild 10 in einer weiteren Einstellungsgrofie zeigt, verdichtet die
Bildregie der anderen Produktion das optische Geschehen auf eine Detailaufnahme der
Schlégel, die mittels Schwenk von rechts nach links in das Bild gefiihrt werden. Ansonsten
sind die Bilder sehr ahnlich und auch in der Anordnung im zeitlichen Verlauf ergeben sich
keine Unterschiede. Zwar sind innerhalb des Timings der Montage leichte Differenzen
festzustellen, aber diese sind keineswegs signifikant. Beide Produktionen bebildern die

Einleitung mit zwolf Einstellungen, wobei hier bereits zwei Bilder wiederholt werden.

Zwischenfazit

Die visuelle Wiederholung der vier Bilder in einer Folge l&sst sich nicht mit einer musika-
lischen Wiederholung in Ubereinstimmung bringen. Auffallend ist jedoch ihr Auftreten je-
weils kurz nach dem Alpenhorn-Thema. Der Dominanz der mehrfach wiederholten Bilder
steht eine hohe Anzahl origindrer Bilder gegenuber, die so einen Eindruck von Abwechs-
lung entstehen lassen.

Fur die Kameras ungtinstig positioniert ist in beiden Produktionen vor allem die Bratsche.
So kommt sie nicht ein einziges Mal als alleiniger Bildinhalt vor. Die Ergebnisse in der
Auswertung zur musikalischen Vorgabe zeigen auch, dass sich durchaus Zusammenhénge
aufzeigen lassen. So weisen die langsamen Tempi, wie das Adagio auch eine durchschnitt-
lich l&ngere Einstellungsdauer und somit eine ruhigere Bildsprache auf. Die nur gering-
flgige Abweichung der durchschnittlichen Einstellungsléange des ersten, dritten und vierten
Satzes entsprechen dem etwas langsamer interpretierten ,Allegretto’ in Bezug zum ,Alle-

gro‘ und unterstltzen damit diese Tendenz.
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Die Bedeutung der groRformalen Anlage und die damit einhergehende Differenzierung der
einzelnen Satze lassen sich auch in Bezug auf die Mittel zum Einstellungswechsel feststel-
len. Im rhythmisch-strukturierten Satz, bei dem die einzelnen Teile und Abschnitte klar
voneinander abgegrenzt sind, wird zum Einen génzlich mit harten Schnitten gewechselt;
zum Anderen sind die Einstellungen ausnahmslos statisch gewahlt und zeigen keine Ka-
merabewegungen. Demgegenuber stehen die von Brahms komponierten Verschleierungen
der Formteilgrenzen in den anderen Satzen. Zusétzlich befindet sich die Halfte der Blenden
im 2. langsamen Satz der Sinfonie. Hinsichtlich der Kamerabewegungen innerhalb des ers-
ten, zweiten und vierten Satzes bleibt festzustellen, dass Einstellungen des Dirigenten — als
Person mit den meisten Bewegungsaktionen — noch zusatzlich durch eine Bewegung der

Kamera dynamisiert werden.

Die optische Ahnlichkeit der beiden Produktionen ist in allen Bereichen erkennbar; von
den erarbeiteten Bildern bis zur rhythmischen Strukturierung der visuellen Ebene. Die
Gleichartigkeit konnte in diesem Beispiel auf das Team zurtickgefiihrt werden, das einem

einmal erarbeiteten Regiekonzept somit weitgehend treu geblieben ist.

Die in der Detailbetrachtung aufgezeigten Unterschiede verweisen auf einen wichtigen As-
pekt bei live durchgefuhrten audio-visuellen Produktionen: Ohne eine Aufzeichnung ist es
nicht moglich, ein Ereignis exakt zu reproduzieren, da keine menschliche Handlung zwei-
mal gleich ablauft. Winzige Unterschiede in der Ausfiihrung der Bewegung fiihren zu ei-
nem einmaligen Ereignis, das jedweder Wiederholung trotzt. Mittels Film und Video kann
ein Ereignis jedoch so oft exakt wiederholt werden, wie das Interesse des Zuschauers an
diesem présent ist. Die eigentliche Aufzeichnung hingegen bleibt selbst — als Akt der Pro-
duktion — ein Unikat und behélt somit den Anspruch auf Einmaligkeit.

5.2 Strauss — Eine Alpensinfonie op. 64

Die Alpensinfonie wurde unter der Leitung Semyon Bychkovs im Oktober 2008 in der
Digital Concert Hall aufgenommen. Sie besteht nur aus einem Satz, der die Etappen einer
Bergwanderung in nicht weniger als 22 musikalischen Abschnitten, respektive musika-
lischen Bildern, beschreibt. Mit einem Minimum von 123 beteiligten Musikern ist die In-

strumentierung in seiner Dimension kaum zu iibertreffen.®® Neben den zumeist mehrfach-

183 Strauss fordert, um sein Naturerlebnis akustisch eindrucksvoll in dessen Vielfalt darzustellen, vierfache
Holz- und Blechblé&ser, zwei Harfen, Orgel und Celesta. Erganzt werden diese an einigen Stellen durch In-
strumente wie Es-Klarinette, Heckelphon, vier Tenortuben und teilweise durch die VVerdopplung der grof3en
Floten, Oboen sowie Es- und C-Klarinetten. Die Streicherbesetzung ist ebenso opulent mit mindestens 18
ersten Violinen, 16 zweiten Violinen, 12 Bratschen, 10 Violoncelli und 8 Kontrabéssen.
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besetzten Hauptinstrumenten greift Strauss in seiner Komposition auf eine Reihe weiterer,

in der Regel eher selten verwendeter Instrumente, zuriick.'®*

Einstellungen

Die Spieldauer der Alpensinfonie betragt 49:24 Minuten. Mit 271 Einstellungen liegt die
durchschnittliche Schnittfrequenz bei etwa 5,5 Einstellungen pro Minute. Die langste Ein-
stellung ist 52,32 Sekunden, die kiirzeste 1,24 Sekunden lang.

Der Boxplot stellt die statistischen Kennwerte flr die Einstellungslangen schematisch ein-
mal fiir die gesamte Sinfonie und einmal fir vier Abschnitte in Abbildung 10 dar.'®®

Bei 9,1 Sekunden liegt die 50%-Marke der Daten und somit unterhalb des bereits angege-
benen Mittelwerts. Die Halfte aller gemessenen Einstellungslédngen liegt zwischen 5,7 und
13,8 Sekunden. Das Minimum befindet sich noch innerhalb des Toleranzbereiches des 1,5-
fachen Interquartilsabstands und ist somit nicht als AusreiRer zu werten. Dagegen sind 14
Einstellungen durch eine extreme Lange gekennzeichnet, die oberhalb der Toleranzgrenze
von 25,5 Sekunden liegen. Bis auf drei Ausnahmen sind all diese zu den komplexen Ein-
stellungen zu z&hlen. Die langste Einstellung ist die Er6ffnungseinstellung; die nachst lan-
gere folgt kurz danach innerhalb des ersten Abschnitts. In der vierteiligen Ausdifferenzie-
rung zeigt sich die Tendenz, dass die sich die mittlere Lange der Einstellungen im Ver-
gleich zu den vorhergehenden Teilen erhéht.

Innerhalb der differenzierten Darstellung der 22 Passagen zeigt sich, dass in diesem Be-
reich drei Abschnitte liegen, die Schnittfrequenzen zwischen zwei und vier Bildern pro Mi-
nute haben (Tabelle 6). Besonders hervorzuheben ist die Etappe der Bergwanderung ,Ne-
bel steigen auf*, die bei einer Spieldauer von 36 Sekunden mit nur einer einzigen Einstel-

lung visuell aufgeltst wird.

Die 271 Einstellungen weisen 321 stationdre Anteile auf, denen die folgenden filmischen

Parameter zugeordnet werden kénnen.

184 Zu den seltenen Instrumenten zahlen: Windmaschine, Donnermaschine, Glockenspiel, Becken, groRe und
kleine Trommel, Triangel, Herdengeldute, Tamtam und Pauke.

185 Auf eine kleinteilige Darstellung der 22 Abschnitte wurde an dieser Stelle verzichtet, da diese teilweise
durch eine extreme Kiirze von gerade einmal einer Einstellung gekennzeichnet sind. Zur Veranschaulichung
der Daten wurde die Sinfonie daher in vier gleichlange Abschnitte eingeteilt. Es sei jedoch darauf hingewie-
sen, dass dies eine starke Vereinfachung der vielverschrénkten Strukturen innerhalb der Alpensinfonie ist.
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Bilder und Bildfolgen

Insgesamt wurden 82 eigenstdndige Bilder ermittelt, von denen wiederum 48 wiederholt
vorkommen. Die populdrsten sind in Tabelle 7 dargestellt.

Die Rangfolge der ersten finf Bilder ist sowohl zeitlich als auch in ihrem wiederholten
Auftreten identisch. Die Differenz zwischen dem am haufigsten gezeigten Bild und dem
néchstfolgenden entspricht in der Darstellung der Haufigkeiten etwa einer Halbierung. Als
Bildinhalt zeigen die ersten beiden Bilder den Dirigenten in unterschiedlichen Einstel-
lungsgroRen. Die Instrumentengruppe der Holzbl&ser, Schlaginstrumente oder eines der
seltenen Instrumente sind unter den Bildern, die etwa 50% des Konzertes ausmachen, nicht
vertreten. Die Anzahl der Bilder, die 50% des Werkes visuell ausmachen, liegt bei elf, von
denen wiederum nur acht Bilder in der zeitlichen Auswertung die Halfte der Werklange

bestimmen. Der Anteil der originaren Bilder liegt bei 43%.

Einstellungsgrolie

Innerhalb der Produktion werden alle Einstellungsgréfiien der achtstufigen Skala eingesetzt.
In Abbildung 11 ist deutlich zu erkennen ist, dass die Halbnahen Einstellungen dominie-
ren. Wahrend Konstellationen von zwei und drei Musikern relativ gleichwertig vertreten
sind, zeigt die Halfte der 124 Einstellungen Musikergruppen als zentralen Bildinhalt. Aus-
gehend von den Einstellungen der Halbnahen nimmt der Anteil der EinstellungsgrélRen so-
wohl mit zunehmender Verdichtung, als auch mit zunehmender Offnung des Bildaus-
schnitts ab. Eine Ausnahme bildet hier die extreme Einstellung der Supertotalen.

EinstellungsgroRe zu Dauer

Die EinstellungsgroRen Amerikanische und Nahe werden mit durchschnittlich zehn Sekun-
den am langsten prasentiert. Gefolgt von der Supertotalen mit acht Sekunden, den GroR-
aufnahmen (7 s) und den Halbnahen (6 s). Am kiirzesten sind die Zeiten zum Erfassen bei

Totalen und Detailaufnahmen mit durchschnittlich vier und drei Sekunden.
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EinstellungsgroRen im zeitlichen Verlauf
In Abbildung 12 ist das Einstellungsprofil fir Strauss* Alpensinfonie gegeben.

Es werden nicht alle EinstellungsgréRen unmittelbar miteinander kombiniert. Vermieden
werden unter anderem Spriinge von einer extremen EinstellungsgroRe zu einem &hnlichen
oder entgegengesetzten Extrem. Die mittleren EinstellungsgroRen werden durchweg mit-
und untereinander kombiniert. Es kommt daher mehrfach zur Verkettung von Einstellun-

gen der Halbnahen.

Kamerabewegung

Etwa 16% aller Einstellungen weisen Kamerabewegungen auf. Die 46 komplexen Einstel-
lungen bestehen dabei aus bis zu drei Bewegungsphasen. Mit einer Gesamtldnge von 9:46
min. liegt der Anteil von Bewegungen bei 19,78%. Die Halfte der komplexen Einstellun-
gen ist langer als 17,6 Sekunden. Die Mdglichkeiten der Kamerabewegungen werden rela-
tiv gleichverteilt eingesetzt und weisen keine bevorzugte Richtung auf. Der Zoom-Out in
der ,Gewitterpassage‘ Uberwindet eine Distanz von einer Halbnahen Einstellung bis hin zu
einer Supertotalen (mehr als 30 Meter) und somit funf Einstellungsniveaus.

Einstellungskonjugationen

Insgesamt gibt es 271 verschiedene Einstellungen, die allesamt mit einem harten Schnitt
verbunden sind. Von der Moglichkeit, einen Einstellungswechsel mittels Blenden vorzu-
nehmen, wird in der kompletten Produktion verzichtet. Ein Sonderfall ist die naturliche
Blende (Unscharfe) in zwei Einstellungen. Diese werden jeweils auf eine Detailaufnahme
der groRen Flote und des Horns angewendet.

Kameraposition

Das Konzert wird mit finf Kameras aufgenommen (siehe Abbildung 13). Dabei ist eine
Kamera rechtsseitig vom Podium und eine zentral angeordnet. Die restlichen drei Kameras
befinden sich auf der linken Seite in relativer Nahe zum Podium. Die Perspektive zeigt zu-
meist eine leichte Aufsicht durch die Positionierung auf den R&ngen. Eine Ausnahme bil-
det die zentral zum Podium ausgerichtete Kamera. Durch die optische Verdichtung mittels

Zoom und dem erhohten Standpunkt ergeben sich teilweise stark aufsichtige Bilder.
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Detailbetrachtung Bild zu Musik im ersten Abschnitt

Das Konzert beginnt auf der Einstellung des Dirigenten, der das Orchester mit seinen lang-
samen Bewegungen Uber ein absteigendes Skalenmotiv der b-Moll-Tonleiter in den ersten
acht Takten leitet. In Takt 9 erfolgt der Wechsel zu den ab diesem Takt erstmals einsetzen-
den Posaunen, die in den folgenden Takten ihr Motiv Uber den gehaltenen Streicherténen
spielen. In Takt 13 erscheint bereits wieder der Dirigent als alleiniger Bildinhalt. Begin-
nend mit einer Amerikanischen bewegt sich die Kamera auf dessen Hande mit dem Takt-
stock zu, um dann in einer Nahen Einstellung das konzentrierte Gesicht des Dirigenten ein-
zufangen. Der Umschnitt erfolgt wahrend einer leichten Rickwartsbewegung (Zoom-Out).
Bildinhalt flr die n&chsten vier Takte sind die Fagotte, welche ab Takt 25 einen Melodie-
lauf in Achteln beginnen, der aus variierten Motivwiederholungen besteht. Der folgende
Einstellungswechsel ist von den Violinen motiviert, die sich in Takt 29 als letzte Streicher-
Gruppe vom Orgelpunkt 16sen. Erstmals ist nun der Gberwiegende Teil der Streicher zu se-
hen, in deren Mitte der Dirigent steht. Bereits einen Takt spater, mit dem Einsatz des F-
Horns, wechselt die Bildregie zu einer Einstellung, bei welcher die Finger auf den Horn-
klappen im Blickzentrum stehen. Zusétzlich ist im Hintergrund die Trompete gut erkenn-
bar, die dann auch musikalisch im n&chsten Takt einsetzt. Mit der wechselnden Dynamik
setzt auch der nachste Bildwechsel ein, der erneut den Uberwiegenden Teil der Streicher
zeigt. Der Streicherklang tritt nun immer deutlicher hervor, indem die unterschiedlichen
Gruppen sich zu einem durchgéngigen Sechszehntel-Lauf ergédnzen. Nicht im Bild zu se-
hen ist der ,Ruf* der kleinen Fl6te und die ,Antwort‘ der Trompeten. Erst wenn die ,Frage*
auftaktig in Takt 35 von den Oboen und Klarinetten wiederholt wird, findet ein Einstel-
lungswechsel auf Letztere statt. Auch die ,Antwort‘, diesmal durch die Horner in Takt 36,
wird visuell aufgegriffen. Das in diesem Abschnitt mehrfach wiederholte Motiv wird ent-
sprechend auch visuell durch die jeweiligen Instrumente widergespiegelt. Der Einstellung
der Horner folgt eine Einstellung der Trompeten, welche ihrerseits wieder von den Hor-
nern abgelost werden. Eine exakte Wiederholung der Bilder findet jedoch nicht statt, denn

durch eine leichte Offnung des Bildraums sind nunmehr vier Hérner visuell prasent.

Mit Beginn eines Skalenmotives in der groRen Flote kommt es zum letzten Einstellungs-
wechsel innerhalb des Abschnitts. Das Crescendo des Orchesters und die somit ansteigen-
de Préasenz wird durch eine zusétzliche Kamerabewegung unterstitzt. Dabei ist das Bild
der Blaser-Reihen Ausgangspunkt fir einen Schwenk, der — nachdem Blaser und Streicher
das Bild ausfiillen — ohne Unterbrechung in einen Zoom-Out Ubergeht. Mit dieser Bewe-
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gungskombination schafft es die Bildregie, den Klangapparat in seiner GréRe und Kom-

plexitat des Zusammenspiels zu erfassen.
5.3 Sibelius — Sinfonie Nr. 7 in C-Dur op. 105

Die Produktion stammt aus dem Jahr 2010 als Abschlussteil eines Zyklus aller Sibelius-
Sinfonien. Innerhalb des Archivs wird sie als Teil eines Konzertabends mit der Sinfonie
Nr. 6 in d-Moll op. 104 angeboten. Die Besonderheit der siebten Sinfonie liegt sicherlich
in ithrem Formprinzip. Als ein Satz komponiert, l&sst sich das Werk auch in einer ,[...]
drei-, vier und partiell[en] Mehrsatzigkeit [...]“** deuten.

Einstellungen

Die 7. Sinfonie wird bei einer Spieldauer von etwa 23 Minuten mit 124 Einstellungen visu-
ell illustriert. Die Verteilung nach dem Merkmal der Einstellungslénge ist in Abbildung 14
gegeben. Sie stellt die Sinfonie nach der grof3formalen Untergliederung in eine Viersétzig-
keit dar.

Das Maximum der ermittelten Daten liegt bei 72,2 Sekunden und z&hlt zu einem der acht
Ausreilier, die langer als 28 Sekunden sind. Nur eine Einstellung in diesem Wertebereich
ist statisch gewéhlt, alle anderen weisen Kamerabewegungen auf. 50% der Einstellungen
haben eine L&nge von 3,5 bis 13,7 Sekunden und sind asymmetrisch um den Median (6,3
s) verteilt. Die Unterschiede der einzelnen Formabschnitte und der gesamten Sinfonie zei-
gen sich in der direkten Gegenuberstellung. Der Abstand der Quartile des Finalsatzes (drit-
ter Abschnitt) zeigt, dass die dort befindlichen Einstellungen in einem engen Intervall von
drei Sekunden liegen. Die kirzeste Einstellung mit 1,2 Sekunden befindet sich im zweiten
Satz. Auch hier ist eine ungleiche Verteilung der Daten innerhalb der Quartile zu erkennen.
Die groRte Streubreite ist im ersten Abschnitt zu verzeichnen, indem desweiteren die mei-

sten AusreifRer der Sinfonie aufzufinden sind.

Verteilung der Einstellungen

Unter dem Aspekt des Tempos werden in der Sinfonie neun Passagen unterschieden. In
welchem Verhéltnis diese zur Verteilung der Einstellungen stehen gibt Tabelle 8 an.

186 Joachim Briigge, Jean Sibelius: Symphonien und symphonische Dichtungen. C. H. Beck Wissen in der
Beck'schen Reihe (Minchen: C. H. Beck, 2009); Ein musikalischer Werkfihrer. S. 98
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Es zeigt sich, dass die Abschnitte mit den Tempoduberschriften Adagio durchschnittliche
Werte zwischen 13,7 und 15,8 Sekunden pro Einstellung besitzen und so mehr als doppelt
bzw. dreimal so lang sind, wie die durchschnittlichen Einstellungslangen in den mit schnel-
len Tempi charakterisierten Vivace und Presto.

Bilder und Bildfolgen

In den 146 statischen Anteilen der Einstellungen werden 63 unterschiedliche Bilder pra-
sentiert. Fur die durchschnittliche Wiederholung bedeutet dies, dass jedes Bild nur etwa ein
Mal wiederholt wirde. Die Betrachtung der Verteilung der funf bevorzugten Bilder in ih-
rem wiederholten Auftreten und der Présentationsdauer stellt sich wie in Tabelle 9 dar. Das
am haufigsten gezeigte Bild wird mit 16 Wiederholungen mehr als doppelt so oft einge-
setzt wie das Folgende. Die Differenz in der Présentationsdauer ist mit 19 Sekunden jedoch
wesentlich geringer. Die Anzahl der Bilder, die 50% des Werkes visuell ausmachen, liegt
bei weniger als einem Flnftel der insgesamt zur Verfligung Stehenden. Die Werklange
wird zur Halfte mit 16 Bildern gefiillt. Der Anteil an Bildern, die nur einmalig auftreten,
belduft sich auf 43%. Die langste Bildfolge besteht aus zwei Bildern, die in gleicher Rei-
henfolge mehrfach vorkommen. Von den insgesamt sechs ausgemachten Kombinationen,

werden drei Bildfolgen je zwei und drei Mal wiederholt.

Einstellungsgrolie

54% der Einstellungen sind Halbnahe, gefolgt von den anderen mittleren Einstellungs-
grolRen. Supertotale und Totale sind ebenso wie die Detailaufnahme mit einem geringen
Anteil vertreten (siehe Abbildung 15). GroRaufnahmen werden nicht verwendet. Die Ein-
stellungsgrolien, die am hdufigsten vorkommen, weisen auch die langste Prasentationszeit
auf. Der Anteil der Halbnahen-Dreier ist im Vergleich zu den anderen Vertretern dieser
Gruppe geringer. Den Einstellungen mit dem Bildausschnitt der Supertotalen und der
Halbnahen werden durchschnittlich etwa funfeinhalb und sechs Sekunden zum Erfassen
gewdhrt. Nahaufnahmen, Amerikanische und Totalen sind mit einer durchschnittlichen
Dauer von neun Sekunden anndhernd gleich vertreten. Die Detailaufnahmen werden

insgesamt nur fur etwa vier Sekunden dargeboten.
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EinstellungsgroRen im zeitlichen Verlauf

Abbildung 16 gibt die grafische Transkription der EinstellungsgrofRen im zeitlichen Ver-

lauf.

Die Verteilung der EinstellungsgroRen im Werkverlauf zeigt, dass in der ersten Halfte nur
drei Einstellungen einen Uberblick tiber den Konzertraum gewahren. Zwischen diesen Of-
fnungen des Bildraums vergehen etwa sechs bis sieben Minuten. Im Kontrast dazu steht
der Bereich von Minute 17 bis 20. Zum Einen werden innerhalb dieser Zeit vier Mal die
Totale und Supertotale eingesetzt, zum Anderen ist zu erkennen, dass dieser Abschnitt von
einer Reihe statischer Einstellungen gepragt ist. Eine Kombination von zwei aufeinander-
folgenden Einstellungsgrofien l&asst sich nur fir die Halbnahen aufzeigen, die 28 Mal direkt
hintereinander montiert werden. Auf Kamerabewegungen wird im ersten Abschnitt ver-

zichtet.

Kamerabewegung

Von den 124 Einstellungen beinhalten 21 Kamerabewegungen. Bis auf eine Ausnahme'®’
weisen alle diese Einstellungen nur eine Bewegungsphase auf. Am hdufigsten wird der
Schwenk als Anderung des Bildinhalts innerhalb einer Einstellung genutzt. Dabei tritt er
sowohl als alleiniges Mittel und in Kombination mit einem Zoom auf. Je vier Mal vorhan-
den sind Zoom-Out und Zoom-In. Der Zoom-In verdichtet dabei maximal — von einer
Totalen zu einer Halbnahen-Gruppe. Beim Zoom-Out liegt die Gberwundene Distanz von
der Detailaufnahme zur Halbnahen-Gruppe und uberbrickt somit maximal drei Einstel-

lungsniveaus.'®®

Einstellungskonjugationen

Die 124 Einstellungen sind berwiegend durch Schnitte miteinander verbunden. Es lassen
sich nur vier Blenden auffinden. Dabei liegen die Zeiten der Uberblendung bei zwei bis
dreieinhalb Sekunden.'® Die letzte Blende ist am Ende der letzten Einstellung mit musika-

lischen Anteilen zu finden.

187 Einstellung Nr. 51 besteht aus zwei Bewegungsanteilen.
188 hezogen auf die achtstufige Skala ohne Differenzierung der Halbnahen
189 kiirzeste Einstellung: 2,2 s; langste Einstellung: 3,44 s
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Kamerastandpunkt

Zur visuellen Realisierung wird mit sechs Kameras gearbeitet, die wie in Abbildung 17 ge-

geben, aufgestellt sind.

Je zwei Kameras sind zu den Seiten des Podiums an den Rangbriistungen aufgehéngt. Eine
Kamera steht zentral vor der Biihne und weist dabei den groRten Abstand zum Podium auf.
Die Kamera, die den Blick aus dem Parkett nachstellt, befindet sich auf der linken Seite.
Kamera 1, auf der linken Seite hinter dem Orchester platziert, zeigt nur ein Bild, welches

anteilsmaRig Uber 21% der Gesamtzeit des Werkes ausmacht.

Detailbetrachtung Bild und Musik im ersten Abschnitt

Das Stlick beginnt mit einem einzigen Ton, dem g, dass nur von der Pauke gespielt wird.
Erst nach und nach setzen die Streicher mit einem aufsteigenden Skalenmotiv ein, welches
in seiner Linie durch das Crescendo noch unterstitzt wird. Visuell verbleibt die Bildregie
hier in der Supertotalen. Ein neuer Bildinhalt, bestehend aus den zwei Klarinetten, wird
kurz vor dem Erreichen des letzten Skalentons und den damit einsetzenden Blasern présen-
tiert. Nach nicht einmal einem Takt wird die Einstellung von den Hornern erneut visuell
abgelost. Es schliel3t sich eine Reihe von Einstellungen an: Der GroRaufnahme der ersten
Violine folgt die Aufnahme des Dirigenten mit den Streichern aus der Richtung hinter dem
Orchester. Der néchste Schnitt wechselt von der linken auf die rechte Seite und zeigt aber-

mals den Dirigenten und den Kreis der Streicher.

Bis zu diesem Zeitpunkt ist visuell eine deutliche Dominanz der Streicher festzustellen,
denn neben dem Fagott, welches bereits auf unbetonter Zahlzeit des dritten Taktes ange-
fangen hat, eine fihrende Stimme zu ibernehmen, werden auch die anderen einsetzenden
Blaserstimmen ab Takt 8 — obgleich musikalisch présente Stimmen — visuell tibergangen.
Erst in der folgenden Einstellung wird die Klarinette beim Einsatz der Melodie gezeigt.
Die Kamera setzt die Klarinette dabei so ins Bild, dass sie sich zwischen den Notenpulten
befindet und daher nicht alleiniger Bildinhalt ist. Bis zum Pizzicato der Kontrabdsse wird
die Einstellung der Dirigentenkamera hinter dem Podium wiederholt. Das musikalische
,Frage-Antwort-Spiel* der Streicher mit den Holzbl&sern ab Takt 14ff wird nicht in Form
eines visuellen Dialogs verdoppelt. Stattdessen erscheinen die Bratschen durchgéngig im
Bild. Erst wenn die Melodiefuhrung abermals in die Blaserstimmen wechselt, werden diese
auch gezeigt. Dabei sind die Klarinetten zwischen den Pulten zu erkennen und leiten nun

die zweite Steigerung in den Takten 18-22. In Takt 20 beginnt die erste von einer Vielzahl
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nun folgender dynamischer Einstellungen. Beginnend mit einer Halbtotalen der Holzblaser
und dem Celli wird im Verlauf der ndchsten zwei Takte auf die FIoten gezoomt, die neben
dem Fagott fast solistisch im Takt 22 musikalisch abschliel}en. Der Dirigent leitet danach
in den von Streichern bestimmten ndachsten Abschnitt ein. Deutlich wird, wie er sich den
Bratschen und dem Kontrabass zuwendet und zeitgleich die Kommunikationsachsen auch
visuell dargestellt werden. Gefolgt wird diese Passage erneut von einer dynamischen Ein-
stellung. Mit dem Einsatz der ersten Violine beginnt ein Schwenk tiber die Reihen der ers-
ten Violine, der dann auf dem Dirigenten endet. Auch die folgende Einstellung zéahlt zu
den Komplexen. Beginnend mit dem bereits bekannten Bild der Horner-Reihe in Takt 45
wird die Kamera uber das Orchester gelenkt. Hierbei werden, wenn die Streicher ihr Pizzi-
cato vortragen, die Kontrabasse ins Bild gesetzt. Nachdem der Schwenk beendet ist, wird
wiederum der Dirigent in einer Amerikanischen gezeigt, von welcher ausgehend ein sich
anschlieBender Zoom auf eine Grofaufnahme verdichtet. Mittels einer Blende wird nun in
die Totale des Orchesters gewechselt. Die musikalische Aufldsung erfolgt mit dem Einsatz
der Blechblé&ser, insbesondere dem Einsatz der Soloposaune. Die Passage wird visuell aus
zwei verschiedenen Perspektiven dargestellt. Zuerst wird die Reihe der Blechblaser von
der rechten Seite aus gezeigt — nach dem Einstellungswechsel von links. Es folgt die Stan-
dard-Kombination von Dirigentenkamera / Klarinette, bevor die erste Oboe mit der Flote
im Anschnitt gezeigt wird. Nach einer Einstellung des Dirigenten von rechts oben sind er-
neut die Oboen Bildinhalt. Diese werden erst, wenn ab Takt 84 die Fl6te als Hauptstimme
iibernimmt, auch visuell abgeldst. Die Ubergabe des musikalischen Gedanken wird durch
einen Schwenk auf die Floten im Bild fortgefiihrt. Mit einem Bild vom Dirigenten schlief3t
der erste Abschnitt des Werkes.

5.4 Zusammenfassung und Gegenuberstellung der Produktionen

Nachdem die gestalterischen Mittel und deren Einsatz innerhalb der Konzertprasentation
an den einzelnen Beispielen untersucht wurden, sollen diese nun in Beziehung zueinander

gesetzt werden um Gemeinsamkeiten und Unterschiede aufzuzeigen.

Werkléange / Einstellungen / Bilder

Die Produktionen haben Spielzeiten von 23 bis 48 Minuten, die mit 124-271 Einstellungen
gestaltet werden. Die Anzahl der Einstellungen nimmt tendenziell mit der Werklange zu*®,

190 Ausnahme: Brahms* Sinfonie Nr. 1 2008 und 2009
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was sich auch in den durchschnittlichen Einstellungslédngen zeigt. Diese liegen jeweils bei
etwa elf Sekunden und somit sehr nah beieinander. Ahnliches lasst sich fiir die kiirzesten
Einstellungen feststellen, deren Lange gerade einmal 1,2 bis 1,4 Sekunden betrdgt. Die
Zeiten fir Einstellungen extremer Langen liegen bei etwa 52 bzw. 73 Sekunden, fir je
zwei Produktionen. Eine bevorzugte Position fur die Einstellungen extremer L&ngen inner-

halb des Werkes existiert nicht.

Die Alpensinfonie von Strauss als l&ngste Produktion weist mit 82 unterschiedlichen Bil-
dern auch in diesem Parameter den hochsten Wert auf., gefolgt von Sibelius 7. Sinfonie,
die als kirzeste Produktion 63 Bilder zeigt. Der Unterschied zu den beiden Brahms-Sinfo-
nien ist in Bezug auf die Anzahl der Bilder relativ gering (61 bzw. 62 unterschiedliche Bil-
der); in der Betrachtung der zeitlichen Differenz von 22 Minuten jedoch aufféallig. Damit
lasst sich kein Zusammenhang zwischen Werklange und Anzahl der eingesetzten Bilder
feststellen.

Durch die haufige Wiederholung tragen nur einige wenige Bilder visuell Gber das gesamte
Werk.’* In allen Produktionen wird diese Dominanz durch Aufnahmen die nur ein einzi-
ges Mal auftreten (30-43%) ausgeglichen. Die Alpensinfonie erfordert die bei weitem gros-
ste Besetzung und bietet durch die vielen seltenen Instrumente ebenso vielféltige wie inte-
ressante visuelle Maglichkeiten. Dies spiegelt sich unter anderem auch in der hohen An-
zahl eigenstandiger Bilder wieder.

Produktionstbergreifende Bilder

Fur die vier Produktionen ergibt sich zusammengenommen ein Bestand von 268 eigenstan-
digen Bildern. Diese kdnnen wiederum unterschieden werden in Bilder die nur in einer
Produktion vorkommen'®?, die in mehreren Produktionen verwendet werden und Bilder,
die Bestandteil aller untersuchten Produktionen sind. Etwa ein Drittel aller angezeigten
Bilder treten nur innerhalb ihrer jeweiligen Produktion auf. Dabei ist der grofite Anteil die-
ser Bilder ebenfalls in der Aufzeichnung der Alpensinfonie zu verzeichnen. Die Schnitt-
menge an gemeinsamen Bildern aller vier Produktionen liegt bei lediglich sieben und da-
mit relativ gering. Die optische Ahnlichkeit der Konzerte im direkten Vergleich resultiert

19 siehe dazu Tabellen 4, 5, 7, 9 aus den einzelnen Ergebnisteilen (max. Wiederholung des jeweils am héu-
figsten verwendeten Bildes: Brahms 2008 — 39 x | Brahms 2009 — 35 x | Strauss — 46 x | Sibelius — 17x)

192 E5 gelten hier alle ermittelten eigenstandigen Bilder einer Produktion, unabhngig von deren wiederhol-
tem Auftreten innerhalb ein- und derselben Produktion.
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vor allem aus dem Auftreten mehrerer Bilder in zwei oder drei der untersuchten Produktio-

nen.

Bezuglich der Bildinhalte unterteilt nach den Instrumentengruppen zeigen sich Gemein-
samkeiten unter anderem an dem starken Gefalle zwischen den Holz- und Blechbldsern.
Eine Besonderheit stellt die Alpensinfonie von Strauss dar, die sich durch eine erhohte Pré-
senz der Blechblaser und Streicher auszeichnet. Dies l&sst sich wiederum der musika-
lischen Komposition zuschreiben. Zudem ist der Anteil des Dirigenten fast doppelt so hoch
wie bei den beiden Sinfonie-Interpretationen von Brahms. Bei der Interpretation von Sibe-
lius ist der Anteil des Dirigenten als alleiniger Bildinhalt nochmal geringer. Einige Instru-
mente sind in den Produktionen nur innerhalb einer weiten Einstellung prasent und somit
nie alleiniger Bildinhalt. Die visuelle Vernachl&ssigung einzelner Instrumente steht dabei
im Zusammenhang zu den unterschiedlichen Orchesteraufstellungen. Innerhalb der siebten
Sinfonie von Sibelius und der Alpensinfonie von Strauss entspricht die Sitzordnung der
Orchesteraufstellung nach Furtwangler'®, bei der die Bratschen den ersten Violinen ge-
geniiber sitzen und die Violinen auf einer Seite zusammengefasst sind.*** Bei den beiden
Brahms Interpretationen verteilen sich dagegen die Violinen-Gruppen zu beiden Seiten des
Dirigenten. Das Instrument, welches jeweils zwischen den ersten Violinen und dem Celli

aufgestellt ist, findet sich in keiner Produktion als alleiniger Bildinhalt wieder.

Insbesondere bei der Live-Ubertragung spielen auch der Raum und das Publikum eine
wichtige Rolle zur Ubermittlung des Live-Erlebens. Der Auffilhrungsraum ist lediglich in
der Supertotale zu sehen; einzelne Aufnahmen von architektonischen Besonderheiten wer-

1% st aber durch die

den nicht gezeigt. Das Publikum als alleiniger Bildinhalt tritt nicht au
Publikumssitze hinter dem Podium durchaus in vielen Einstellungen prasent. Ahnlich ver-
hélt es sich mit dem rein visuellen Aspekt der Musik in Form der Partitur. Diese ist zwar
durch die Aufstellung der Notenpulte oft im Bild zu sehen, aber in keiner Produktion allei-

niger Bildinhalt.

193 ygl. Jurgen Meyer, ,,Musikalische Akustik.“ in Handbuch der Audiotechnik, hrsg. von Stefan Weinzierl,

123-180 (Berlin: Springer, 2008). S. 173

194 Da die Sitzordnung, wenn sie fiir ein Werk einmal festgelegt ist, nicht gendert wird, ist die Aufstellung

fur die beiden Produktionen von Brahms* Sinfonie Nr. 1 identisch.

195 Ausgenommen sind die im Vorfeld bereits erwahnten Momente der Auffiihrung vor und nach dem musi-
kalischen Werk.
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Einstellungsgrolie

Die Dominanz der mittleren EinstellungsgroRen ist allen Produktionen gemein. Entsprech-
end der Aussage welche mit diesen Einstellungen verknupft ist, wird durch diese die Kom-
munikationshandlung zwischen den beteiligten Musikern verdeutlicht.

Unterschiede zeigen sich vor allem bei den engen EinstellungsgroRen Detail und GroRauf-
nahme. In zwei Produktionen wird je auf eine der beiden Einstellungsgréfien verzichtet.
Trotzdem ist die Tendenz des maRigen Einsatzes zu erkennen. Zwar bieten die engen Ein-
stellungen auBergewohnliche Aufnahmen, jedoch geht damit der Verlust des Gesamtzu-
sammenhangs des Orchesters und des musikalischen Geschehens einher. Alle anderen sind
hingegen in jeder Produktion vertreten. In Bezug auf die Verkettung von Einstellungsgros-
sen zeigt sich, dass in jeder Produktion mindestens eine der mdoglichen Kombinationen

ausbleibt.

Der Einsatz der filmischen Mittel weist keine einheitliche Verwendung der unter Kap.
3.3.4 gezeigten Zusammenhange auf. So ist zwischen der Komplexitat eines Bildes bezo-
gen auf die Einstellungsgrofle und dessen Darbietungsdauer nicht erkennbar, dass Bilder
deren Erfassung mehr Zeit bendtigen als andere eine entsprechend langere Einstellungs-
dauer aufweisen.

Kamerabewegung

Die Konzertprasentationen von Brahms Sinfonie Nr. 1 weisen nur sehr wenige Kamerabe-
wegungen auf und nutzten vor allem die Technik des Zooms. Die Anteile bei den Sinfo-
nien von Strauss und Sibelius sind hingegen wesentlich héher und lassen keinen Zusam-

menhang zum Bildinhalt erkennen.

Einstellungskonjugation

Das hadufigste Mittel zum Einstellungswechsel ist der Schnitt, dessen Anteile bei 95-100%
liegen. Die Moglichkeit eines allmahlichen Ubergangs zwischen zwei Einstellungen wird
somit sehr dezent, bis tberhaupt nicht genutzt. Wenn Blenden verwendet werden, dann vor

allem an den Stellen mit entsprechend flieBendem Charakter und langsamem Tempo.

Es zeigt sich die Tendenz, dass in den Produktionen, die mehr Abreit mit Kamera ausftih-

ren weniger Blenden genutzt werden. Zum anderen finden sich in diesen Produktionen die
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einzigen naturlichen Blenden, also solche die nicht nachtraglich in der Regie entstehen,
sondern durch Unscharfen bereits bei der Aufnahme der Einstellung gezielt eingesetzt wer-

den und somit zur Kameraarbeit zu zahlen sind.

Kamerastandpunkt

Das meiste visuelle Material kommt von der linken Seite, sowohl zeitlich als auch anteils-
méRig an der Gesamtzahl der Einstellungen. Einige Instrumente, vor allem aber die Blaser-
gruppen konnen durch die Positionierung der Kameras von mehreren Seiten gezeigt wer-
den. Der Dirigent kann durch den Einsatz einer speziell auf ihn ausgerichteten Kamera
linksseitig hinter dem Orchester von allen Kameras erfasst werden, wird jedoch vermehrt
aus dieser Richtung gezeigt. Eine visuelle Benachteiligung einzelner Instrumente l&sst sich
weniger an dem Instrument an sich als vielmehr an dessen Position im Orchester festma-
chen. Vor allem die Stimmen zwischen der ersten Violine und den Celli sind durch die un-
gunstige Positionierung fiir die Kameras — unabhangig davon, ob 2te Violine oder Viola —
nur in einer Produktion alleiniger Bildinhalt. Die gegensatzliche Annahme eines Zusam-
menhangs zwischen Kamerastandpunkt und einer dadurch berreprésentierten Instrumen-

tengruppe lasst sich jedoch nicht belegen.

Weitere Gestaltungsmittel des Bildes

Eine spezielle Arbeit mit Licht oder Farbe trat in keiner der Produktionen auf und auch auf
eine fur die Aufzeichnung gesonderte Verwendung von Lichtquellen konnte nicht festge-
stellt werden. Es findet eine gleichmaliige Ausleuchtung des Podiums statt, die der natir-
lichen Saalsituation entspricht und somit die Atmosphére des anwesenden Publikums nicht
stort. Die Schéarfe als Gestaltungsmittel wird auch in den bereits erwahnten nur maximal
eingesetzt. Die Schwierigkeit neben der eigentlichen Bedingung von sechs Kameras durch
nur einen Kameraoperator legt die Vermutung nahe, dass auf solche ohnehin schon an-
spruchsvollen Aufgaben fir einen Kameramann verzichtet wird. Weitere visuelle Elemente
sind Titeleinblendungen. Sie Gbernehmen innerhalb des Konzertfilms die Funktion einer
Art Programmheft, in welchem dem Zuschauer Informationen zu den einzelnen musika-
lischen Abschnitten geboten wird. Alle Inserts befinden sich im unteren Bildbereich und
erscheinen mittels Auf- und Abblende allméhlich. Die Zeiten, fur die eine Einblendung zur
Verfligung steht, sind zumeist unabhangig von der Lange der Textinformation und liegen
zwischen 3-7 Sekunden. Dabei variieren die Zeiten auch innerhalb einer Produktion. Un-
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terschiede zeigen sich vor allem im Inhalt der Inserts, der im Wesentlichen vom Werk und
dessen grobformaler Struktur gepragt ist. So werden bei der Alpensinfonie alle einzelnen
Stationen der Bergwanderung zum jeweiligen Zeitpunkt innerhalb der Sinfonie eingeblen-
det. Bei den Produktionen von Brahms Sinfonie Nr. 1 werden jeweils zu Beginn der einzel-
nen Satze deren Nummern und die dazugehorigen Tempi als zusétzliche Information dar-

19 \welches

geboten. Die Produktion von Sibelius Sinfonie Nr. 7 verfligt nur tber ein Insert
die im Werkablauf auftretenden Tempi zusammenfasst, da es sich um eine einsatzige Sin-

fonie handelt.

Fazit

In allen Produktionen konnten fir die visuelle Prasentation musikalische Bezlige aufge-
zeigt werden. Insbesondere die Einzelanalysen der ersten Abschnitte, verweisen darauf,
dass in der Konzertprésentation der Digital Concert Hall keineswegs ausschliel3lich die
,Zeigestock-Regie® vorherrscht, sondern entsprechende Schwerpunkte gesetzt werden. An
dieser Stelle ist aber auch der Aspekt beziiglich der Abhédngigkeit der Bildregie von der
Auffiihrung an sich zu bemerken. Die zeitliche Bindung an die Dauer der Auffiihrung zeigt
sich unter anderem an dem plakativen Beispiel, dass die vorgeschriebene Wiederholung
der Exposition des ersten Satzes bei den Interpretationen der ersten Sinfonie ausgelassen
wird und so folglich auch in der visuellen Interpretation fehlt. Daneben hat das musika-
lische Konzept des Dirigenten jedoch auch Einfluss auf die Bildinhalte. Wie bereits an an-
derer Stelle erwdhnt ist die visuelle Vernachl&ssigung einzelner Instrumente in grofem
Male von deren Position innerhalb des Orchesters bestimmt. Zurtickzufihren ist dies auf
die Positionierung der Kameras, die zwar variabel in der Anordnung sind, deren ausgewer-

tete Standpunkte sich jedoch nur geringfligig zwischen den Produktionen &ndern.

Zusétzlich l&sst sich aufzeigen, dass die technischen Mdglichkeiten, die die HD-Kameras
bieten, selten ausgereizt werden. So verbleibt die Kamera, die das Konzert von einer fron-
talen Ansicht zeigt, zumeist in der Position der sogenannten Sicherheitstotale, die in drei
der untersuchten Produktionen lediglich zwischen den EinstellungsgréfRen Totale und Su-
pertotale variiert. Die Mdglichkeit, die rund dreiRig Meter mittels Zoom — zum Beispiel
von einer Totalen auf eine Halbnahaufnahme — zu Uberwinden, wird lediglich in einer Pro-

duktion, der Alpensinfonie, eingesetzt.

1% Dije Einblendungen zum Werk und den Darstellenden befinden sich bei den anderen Produktionen vor
dem Beginn des eigentlichen Werkes. Die Symphonie Nr. 7 ist das zweite Konzert und wird ohne einen lan-
geren Pausenabschnitt im Anschluss an das vorhergehende dargeboten.
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Zum Anderen sind auch die technischen Grenzen klar erkennbar. In den Produktionen, die
mit sechs Kameras arbeiten, ist eine Kamera fixiert und lduft ohne eine Verdnderung von
Perspektive, Bildinhalt oder Distanz fiir die Dauer des Konzertes durch. Begriindet liegt
das in der verwendeten Remote-Technik, die es lediglich ermdglicht, funf Kameras gleich-
zeitig zu bedienen. Auch die Tatsache, dass nur ein Kameramann die Bedienung aller Ka-
meras allein Gbernimmt konnte als Argument dafiir herangezogen werden, dass zumeist

zwei Kameras wenig Veranderungen zeigen.

Zusammenfassend lasst sich somit sagen, dass die visuelle Produktion sowohl von den
musikalischen Konzepten der Auffihrung her, als auch durch die verwendeten Techniken
zur Aufzeichnung beschrankt ist und selten Gberraschende Momente bietet. Dies hat einen
reduzierten Bildstil, der auch zu einer optischen Ahnlichkeit fiihrt, zur Folge.
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6. Vergleich mit Standards der Bildregie von sinfonischen
Konzerten

Nach den zuvor gewonnen Erkenntnissen, dass die Bildregie mit begrenzten Mitteln eine
reduzierte Bildsprache erzeugt, soll dies in einem néchsten Schritt in Bezug zum Fernseh-
konzert der letzten Jahrzehnte gestellt werden. Hierzu wird die Dissertation von Nicolette

Richter als Grundlage benutzt.
6.1 Methode des Vergleichs

Beschreibung der Vergleichsstudie (Standardbestimmung)

Im Rahmen der Standardbestimmung fir die visuellen Gestaltungsmittel im Fernsehen
konstatiert Nicolette Richter, dass das Sinfoniekonzert im Fernsehen sich seit den siebziger
Jahren in seinen bildgestalterischen Maoglichkeiten in engen Rahmen bewegt und weitest-
gehend standardisierte Methoden eingesetzt werden. Sie kommt zu dem Ergebnis, dass

dem Sinfoniekonzert im Fernsehen seit Beginn

.»[...] ein nahezu einheitlicher Inszenierungsstandard der Konzertprasentation, der den
Reichtum kinematografischer Mdglichkeiten zugunsten eines sachlich-dokumenta-
rischen Stils bewuRt reduzierte.“**’

zugrunde liegt.

Untersucht wurden dafiir 20 audio-visuelle Sinfonie-Konzerte, die in einem Zeitraum von
20 Jahren (1973-1993) produziert und zwischen den Jahren 1992-1993 im deutschen Fern-
sehen ausgestrahlt wurden.

Die Produktionen wurden mittels eines Analyse-Protokolls einzeln ausgewertet und die zu
den Merkmalen ermittelten Ergebnisse wurden im Anschluss daran tiber die gesamte Stich-
probe gemittelt. Die angegebenen statistischen Methoden sind die Range, der Durchschnitt
und die Variationsbreite in Form der Standardabweichung. Die Bezeichnung als Standard

besteht, wenn das Merkmal in 80% der untersuchten Produktionen vorkommt.

Aufbauend auf diese Arbeit soll gepruft werden, ob und inwieweit sich die Gestaltungs-
standards bei Ubertragungen von Sinfoniekonzerten in der Digital Concert Hall auffinden

lassen.

17 Richter a.a.0. S. 205
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Aufbau des Vergleichs

Fur den Vergleich wurden die von Richter ermittelten filmischen Standards aus der Ar-
beit'® extrahiert, in tabellarischer Form erfasst und den einzelnen Merkmalen der vier
DCH-Produktionen gegenubergestellt (siehe Tabelle 10). Der Vergleich ist nicht ohne
Schwierigkeiten zu bewerkstelligen und durchaus kritisch zu betrachten, da das Untersuch-
ungsdesign abweicht und die Zuordnung der Parameter in die entsprechenden Kategorien
teilweise unterschiedlich ist.'*® Eine Rechtfertigung fiir den Vergleich besteht trotzallem,
da die durch die filmischen Mittel angezeigten Absichten der Bildregie tbereinstimmen.
Um die Differenzen der unterschiedlichen Zuordnungen zu minimieren, wurden die Erge-

bnisse zu den Daten der DCH-Produktionen, sofern méglich, modifiziert. 2°

Anpassung der Daten

Um die in acht Kategorien aufgenommen Einstellungsgrofien auf die den Standards zu-
grunde liegende sechsstufige Skala zu reduzieren, werden die Supertotale und Totale zu ei-
ner Kategorie zusammengefasst und die amerikanische Einstellung der Kategorie Halbnah-
en zugeordnet. Nach der von Richter gegebenen Definition der Einstellungsgrofen Detail
und GrolRaufnahme mussten die Grenzen angepasst werden: Die Grollaufnahme zeigt in
diesem Zusammenhang nur Teile einer Personen, wéhrend die Detailaufnahme auf die In-

strumente bezogen wird ohne dabei etwas von den handelnden Personen zu zeigen.?®*

Der angegebene Standard zum Einstellungswechsel beinhaltet neben dem Schnitt und der
Blende auch die Techniken des Zooms und des Schwenks. Zur Anpassung wurden die
komplexen Einstellungen in ihre Einzelanteile (statischer Anteil und Bewegungsanteil)
zerlegt. Die statischen Anteile entsprechen damit den Einstellungen, der Bewegungsanteil
einem Einstellungswechsel. Desweiteren wurde das Bewegungsmerkmal Schwenk hin-
sichtlich der Ausrichtung aufgeteilt. Als Schwenk werden Bewegungen beztiglich der hori-
zontalen Achse benannt, Bewegungen um die vertikale Schwenkachse werden dem Neigen

zugeordnet.

1% Richter a.a.0. S. 76-154

199 Neben der subjektiven Bewertungen liegt dies auch in der Verwendung abweichender Definitionen und
Unterteilung der filmischen Parameter und deren Auspragungen, da die von Richter angefiihrten als nicht
sinnvoll und dem Merkmal unangepasst erachtet wurden.

20 Eine Uberfiihrung der Daten firr das Merkmal Bild kann nicht geleistet werden, da die subjektiven Bewer-
tungsanteile fiir dieses zu hoch und die von Richter angegebene Definition nicht ausreichend genau ist.

21 Ausgenommen sind bspw. Finger, die das Instrument spielen.
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6.2 Standards zum Bildmaterial

Anzahl der Kameras und deren Standpunkte (Perspektiven)

Unabhéngig von der Anzahl der Kameras lassen sich drei grundlegende Positionen bestim-
men: Je eine Kamera auf der vorderen rechten Seite fir den Konzertmeister, eine Kamera
hinter dem Orchester als Dirigentenkamera und eine Totale fiir die Frontalansicht. Zusatz-
liche Kameras werden in unterschiedlichen Podiumstiefen — tendenziell zur linken Seiten —
verteilt aufgestellt.?> Sowohl in der Anzahl der verwendeten Kameras als auch in deren

Positionierung entsprechen die DCH-Produktionen den angegebenen Standards.

Abweichungen von dem Standard der Perspektive ergeben sich insbesondere durch die Po-
sitionierung der Kameras auf den R&ngen der Berliner Philharmonie, wodurch vermehrt

der Einsatz von leichten Aufsichten zu verzeichnen ist.

Bilder

Die Anzahl unterschiedlicher Bilder steht flr eine visuelle Vielfalt des Materials, indem
die Einstellungen, die inhaltlich und formal ungleich sind von deren Wiederholungen ge-
trennt werden. Nach dem Standard zeigt jede Produktion 26-55 unterschiedliche Bilder.

Daraus ergibt sich ein entsprechender Durchschnitt fir die Anzahl der Wiederholungen,

deren Standard bei 4-9 Wiederholungen pro Bild innerhalb des Gesamtwerkes liegt.

Die DCH-Produktionen weisen mit 61-82 unterschiedlichen Bildern eine wesentlich hoh-
ere Anzahl an eigenstandigen Bildern auf, entsprechen aber dem Standard der durchschnit-
tlichen Wiederholung.?®® Der erhéhte Wert im Vergleich zum Standard ist durchaus kri-
tisch zu betrachten, da, wie bereits im Vorfeld angesprochen, die Kategorisierung dieses
Merkmals einem hohem MaR an Subjektivitat unterworfen ist.

Das Verhdltnis der Werklange zur Anzahl der Bilder wird ber den Bildquotienten be-
schrieben. ,,Je niedriger der Quotient. Desto groBer die bildliche Vielfalt.“?** Als Standard
fur die durchschnittliche Gesamtprésentationsdauer eines Bildes wird ein Bildquotient von
37-91 sec/Bild angefiihrt. Die beiden Produktionen Brahms 2008 und Brahms 2009 liegen
mit einer Darbietungsdauer pro Bild von 45 Sekunden an der unteren Grenze des Stan-
dards. Und auch die Alpensinfonie rangiert an der unteren Grenze, unterschreitet den Stan-

202 Richter a.a.0. S. 81
293 Eine Ausnahme bildet hier Sibelius* 7. Sinfonie mit durchschnittlich zwei Bildwiederholungen.
204 Richter a.a.0. S. 87
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dard jedoch um eine Sekunde. Die Produktion von Sibelius 7. Sinfonie weist mit einer
durchschnittlichen Zeit von 22 Sekunden pro Bild den geringsten Bildquotienten und somit
die grofte bildliche Vielfalt auf.

Auch fur die Anzahl der produktionsubergreifenden Bilder konnte ein Standard ermittelt
werden und l&sst damit sogleich eine Aussage Uber die visuelle Vielfalt des Genres zu.

Nach diesem Standard sind lediglich das Bild des Dirigenten in der Nahaufnahme und eine

Halbnahe der beiden ersten Geigen in jeder Produktion vorhanden.?®

Von dem gesamten
Bildbestand der DCH-Produktionen konnten sieben Bilder in jeder Produktion aufgezeigt
werden. Darunter auch die zwei dem Standard entsprechenden. Die Zahl der Bilder die nur
in einer einzigen Produktion zu sehen sind, liegt bei Sibelius und Strauss um ein vielfaches
hoher als im Standard. Zusammenfassend kann der Standard daher nicht in den untersuch-

ten Produktionen aufgezeigt werden.

Die visuellen Objekte innerhalb eines Konzertes sind im Wesentlichen die beteiligten Mu-
siker, deren Instrumente und der Dirigent. Die flr die einzelnen Instrumentengruppen er-
mittelten Standards weisen fur die Streicher den héchsten prozentual méglichen Wert aus,
der sich auch in den untersuchten Produktionen zeigt.?® Den annahernd gleichen Standards
fur den Dirigenten (14-35%) und die Holzblaser (11-34%) wird auch in den untersuchten
Produktionen entsprochen, wobei der Anteil der Bilder des Dirigenten zumeist an der unte-
ren Grenze des Standards einzuordnen ist. Bei Sibelius 7. Sinfonie wird der Standardbe-
reich sogar weit unterschritten. Dies trifft auch fur die Instrumentengruppe der Blechblaser

beider Brahms-Interpretationen zu.

Zu dem Merkmal der Einstellungsgrofie sind drei Standards formuliert, die sich auf ihr
Auftreten, deren Verteilung im Werkablauf und deren Kombination untereinander bezie-
hen.

Die in den vorhergehenden Abschnitten festgestellte Dominanz der mittleren Einstellungs-
grolen stellt sich im Zusammenhang mit den Standards als nicht ungewdhnlich heraus,
auch wenn zu bemerken ist, dass die anteilsméi3ige Verteilung von Nahaufnahmen und
Halbnahen nicht in allen Produktionen dem Standard entspricht. Demgegeniber steht die
Ubereinstimmung des Einsatzes der Totalen und der Detailaufnahme innerhalb des Stan-
dardbereichs von 1-16%. Nicht dem Standard entsprechen hingegen die Grof3aufnahmen.

205 ygl. Richter a.a.0. S. 90
26 Abweichungen bei Strauss und Sibelius maximal 1% unter dem Standard und maximal 5% (iber dem
Standard.
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Fur die Einstellungsfolgen zeigt der Standard, dass die Kombination unabhéngig von deren
EinstellungsgrofRe ist. Das heil3t, dass ungeachtet der filmischen Richtlinien alle mdglichen
EinstellungsgroRen miteinander verknlipft werden. Dies l&sst sich fur die DCH-Produktio-
nen nicht nachweisen, da in jeder Produktion einige Einstellungsgrofien nicht direkt mit-

einander verknupft sind.

Dem Standard entsprechend wird die Schérfe als Gestaltungsmittel nicht eingesetzt. Die re-
duzierte Verwendung der Scharfe in lediglich drei der rund 975 protokollierten Einstellun-
gen der DCH-Produktionen zeigt eine Ubereinstimmung mit dem Standard. Ebenso verhalt

es sich mit dem Einsatz spezieller Lichtgestaltung.
6.3 Standards zum Bildwechsel

Die vier Produktionen verteilen sich tiber den gesamten Standardbereich der Anzahl an ge-
nutzten Einstellungen, der mit 141-352 Einstellungen angegeben ist. Die durchschnittliche
Einstellungsléange gibt an wie viel Zeit vergeht, bevor von einer Einstellung zur nachstfol-
genden gewechselt wird. Die durchschnittlichen Einstellungslangen aller vier Produktionen
liegen etwa mittig zwischen den angegebenen Standardgrenzen von 6-17 Sekunden. Wei-
tere Standards beziglich der Einstellungen beziehen sich auf extreme Langen. Auch hier
lasst sich die Einordnung der Werte der DCH-Produktionen innerhalb des Standardbe-

reichs belegen.

Fur alle Techniken zum Einstellungswechsel konnte ein Standard ermittelt werden. Dabei
ist mit 79-100% die h&ufigste Form zum Verbinden von Einstellungen der Schnitt. Mit ein-
em Anteil von nur noch 7-13% bzw. 0,4-7% folgen Blende und Zoom. Die unterschied-
lichen Techniken werden in den untersuchten Produktionen in eben dieser Rangfolge ge-
nutzt und liegen bei den Techniken Schnitt und Blende innerhalb des Standardbereichs. %/
Wahrend sich alle fir das Merkmal Einstellungswechsel aufgestellten Standards auf die
beiden Produktionen zu Brahms Sinfonie Nr. 1 anwenden lassen, weichen die Werte flr
die Produktionen von Sibelius und Strauss fir Bewegungen der Kamera um die eigenen

Achsen und den Kombinationen von Techniken zum Einstellungswechsel ab.
6.4 Standards zur Gestaltung im Bildablauf

Wahrend fir die erste Einstellung kein Standard vorliegt, wird das Werkende zu 60%
durch eine Totale und zu 40% uber eine Nahaufnahme des Dirigenten markiert. Die DCH-

27 Abweichungen vom Standard bei Strauss: keine Blende, 8,8% Zoom.
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Produktionen entsprechen den Standards und enden mit einer der beiden Einstellungsgros-

sen.

Ein weiterer Ausdruck der die visuelle Redundanz aufzeigt, ist durch den Standard fir die
visuelle Séattigung gegeben. Demnach sind 44-69% aller vorkommenden Bilder bereits
nach dem ersten Satz vorgestellt und werden im weiteren Werksverlauf nur noch wieder-
holt. Als weiterer Standard zeigt sich, dass 80% der Bilder bereits nach 35-63% der Ein-
stellungen etabliert sind. Dagegen wird das letzte neue Bild erst nach 88-100% der Einstel-
lungen eingefihrt. Auch hier entsprechen die untersuchten Produktionen den Standards.

6.5 Auswertung

Nicht alle von Richter aufgestellten Standards fir das Fernsehkonzert lassen in den Pro-
duktionen der Digital Concert Hall aufzeigen. Zu beachten bleibt jedoch, dass sich die Ge-
genuberstellung auf die Standards bezieht, die in 80% der von Richter untersuchten Pro-
duktionen auftraten und nicht auf eine Erweiterung des Vergleichs der DCH-Produktionen
um die von Richter ermittelten Werte der Parameter fir die 20 Einzelproduktionen. Denn
auch innerhalb der Stichprobe von Nicolett Richter traten Produktionen auf, die Merkmale
enthielten die ihrerseits nicht dem Standard entsprachen. Die fir die vier Produktionen ge-
zeigten Ubereinstimmungen mit den Standards scheinen daher ausreichend, um fiir die un-
tersuchten Produktionen zumindest die deutliche Tendenz zu einer im Fernsehen standardi-
sierten Bildregie zu belegen und zu dem Schluss zu kommen, dass fir die Beispiele kein
neuartiges Bildkonzept vorliegt.
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7. Schlussbetrachtung und Ausblick

Die Digital Concert Hall der Berliner Philharmoniker ist ein zukunftsweisendes Projekt, in-
nerhalb dessen den Bedirfnissen der heutigen Gesellschaft entsprochen wird. Nicht nur
wird durch die Ortsunabhéngigkeit Besuchern aus der ganzen Welt die Moéglichkeit gege-
ben, an dem Konzertereignis teilnehmen, das Archiv bietet zusatzlich die Moglichkeit, sich
zu jedem beliebigen Zeitpunkt ein gewunschtes Konzert anzuschauen. Damit reagiert das
Konzept der Digital Concert Hall auf die Bedirfnisse des Publikums, welches auch in Be-
zug zur klassischen Musik nach immer flexibleren und vor allem eigenbestimmten Rezep-

tionsmoglichkeiten verlangt.

Durch den Einsatz moderner Aufzeichnungstechnik ist zum Einen gewahrleistet, dass das
Konzerterleben im Saal nicht gestort wird, zum Anderen erreicht die Digital Concert Hall
damit eine entsprechend hohe Qualitét, die bis vor einiger Zeit nur dem professionellen
Film- und Fernsehbereich vorbehalten war.

Trotz des geringen Produktionsaufwands wird so der anspruchsvolle Inhalt stilvoll und se-
rids verpackt. Im Vergleich zum Fernsehkonzert zeigt sich dies vor allem in der Gestal-
tung. So wird auf das Einblenden oftmals stérender Senderlogos verzichtet und auch die
Werbung wird auf das minimalste reduziert. Die einheitliche Gestaltung steht zudem fur
einen hohen Wiedererkennungswert und somit reprasentativ fur das Image der Berliner

Philharmoniker.

Die Bildregie der Digital Concert entspricht im wesentlich der des Fernsehkonzertes, wie
es sich in den 70er Jahren standardisiert hat. Mit dem Ziel, die Berliner Philharmonie fir
weitere Besucher zu 6ffnen und sie an einem Ereignis teilhaben zu lassen, scheinen jedoch
die dezent eingesetzten Gestaltungsmittel am besten geeignet. Die Bildfiihrung bleibt somit
im Hintergrund und dient hauptséchlich zur Unterstutzung der Musik. Durch die Auswahl
natlrlicher Sichtpositionen wird dem Zuschauer vor dem Bildschirm ermdglicht, sich mit
dem Zuschauer vor Ort zu identifizieren und daraus hervorgehend sich voll und ganz auf
das akustische Erleben zu konzentrieren. Ein weiterer Aspekt der fiir die Ubernahme des
Gestaltungsstils klassischer Fernsehkonzerte steht, konnte darin gesehen werden, dass neue
Konzertformate wiederkehrender Elemente bedurfen, um eine Orientierung zu schaffen.

Mit den durch das Fernsehen gepragten Stilmitteln wird somit ein nahtloser Ubergang zu
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dem neuen Medium geschaffen ohne dabei das traditionelle Konzertpublikum zu vernach-
lassigen.

Ausblick

Die Berliner Philharmoniker haben sich mit der Digital Concert Hall abermals an die Spit-
ze bei der technischen Vermittlung klassischer Musik gesetzt. Ebenso wie die technischen
Madglichkeiten wird sich auch die Digital Concert Hall weiterentwickeln. So gibt es bereits
Uberlegungen zur Ubertragung eines 5.1 Tons und der Liveiibertragung auf mobile Endge-
rate. Dabei stehen die Berliner Philharmoniker in enger Zusammenarbeit mit Wissen-
schafts- und Forschungsinstituten wie dem Frauenhofer Institut.?® Nach dem HD-Standard
und dem Dolby Sourround Sound ist der n&chste Schritt auf der Suche nach Mdglichkeiten
der noch authentischeren Ubertragung zweifellos 3D. Sowohl im Audio-, als auch im Vi-
deobereich gibt es vielversprechende Ansétze. Und mitten drin die Berliner Philharmoni-
ker: 2011 veroffentlichten sie einen 3D-Film ihrer Singapur Tournee.

Es bleibt abzuwarten, ob die Technik des 3D-Films die Konzertfilmasthetik des Live-

Events revolutionieren kann.

208 yig1. Gudrun Quandel, ,,Berliner Philharmoniker und Fraunhofer - Neue Medien fiir Klassische Musik.“.
www hhi.fraunhofer.de/fileadmin/hhi/downloads/CC/2009.10.30_PM/2009.10.30_PR_Berliner-
Philharmoniker-und-Fraunhofer.pdf (letzter Zugriff: 25. Januar 2012).
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Abb. 1: Tagesbezogene Anteile (in min.) der Musikgattungen am Gesamtprogramm

offentlich-rechtlicher und privater Fernsehanstalten (2006)%

Abb. 2: Boxplot zur Einstellungsdauer — Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-Moll op. 68 (2008)

? Ines Vogel und Uli Gleich, ,,Music's in the air - and everywhere... Musik als Teil des Medienangebots.“

in Wissenschaftliche Perspektiven auf Musik und Medien, hrsg. von Stefan Weinacht und Helmut Scherer.
1. Aufl., 65-83, Musik und Medien (Wiesbaden: VS Verlag fir Sozialwissenschaften, 2008). S. 71
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Abb. 3: Boxplot zur Einstellungsdauer — Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-Moll op. 68 (2009)

Abb. 4: Einstellungsgrofien und deren prozentualer Anteil an den Gesamteinstellungen —
Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-moll op. 68 (2008)
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Abb. 5: Einstellungsgrofien und deren prozentualer Anteil an den Gesamteinstellungen —
Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-moll op. 68 (2009)
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Abb. 8: Kamerapositionen und prozentuale Verteilung (bezogen auf die Werklange) —
Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-moll op. 68 (2008)
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Abb. 9: Kamerapositionen und prozentuale Verteilung (bezogen auf die Werklange) —
Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-moll op. 68 (2009)
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Abb. 10: Boxplot zur Einstellungsdauer — Strauss* Alpensinfonie op. 64

Abb. 11 EinstellungsgroRen und deren prozentualer Anteil an den Gesamteinstellungen —
Strauss* Alpensinfonie op. 64
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Abb. 13: Kamerapositionen und prozentuale Verteilung (bezogen auf die Werklange) —

Strauss® Alpensinfonie op. 64

Abb. 14: Boxplot zur Einstellungsdauer — Sibelius‘ Sinfonie Nr. 7 op. 105
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Abb. 15: EinstellungsgroRen und deren prozentualer Anteil an den Gesamteinstellungen —
Sibelius® Sinfonie Nr. 7 op. 105
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Tabelle 1: Ablauf eines live gesendeten Konzertabends

Tabelle 2: HD-Definition der EBU?*2

Tabelle 3.5 HD-Definitionen der EBU

System Bezeichnung/ Framerate aktive Pixel Abtastrate  Gesamt- Bitrate (netto)
Abkiirzung (Hz) pro Zeile (MHz) zeilenzahl  (4:2:2, 10 bit)

S1 1280 X 720/p/50 50 1280 74,25 750 921,6 Mbit/s
720p/50

S2 1920 X 1080/i/25 25 1920 74,25 1125 1036,8 Mbit/s
1080i/25 50 (Field)

S3 1920 X 1080/p/25 25 1920 74525 1125 1036,8 Mbit/s
1080p/25

S4 1920 X 1080/p/50 50 1920 148,50 1125 2073,6 Mbit/s
1080p/50

2% Djese bestehen aus vorproduziertem Material vom Vorplatz und Eingangsbereich der Berliner Philharmo-
nie.

2 Als Insert wird ein grafisches Textelement bezeichnet, welchem der Zuschauer zusétzliche Informationen
zu dem im Video Gezeigten entnehmen kann. Diese sind in der Regel vorproduziert und werden an den pas-
senden Stellen live eingeblendet. In der DCH tbernimmt dies die MAZ-Assistenz. (vgl. Geisler a.a.0. S. 44)
22 5chmidt, U. a.a.0. S. 151
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Tabelle 3: Verteilung der Einstellungen nach Satzen — Brahms* Sinfonie Nr. 1

in c-Moll op. 68

Anteil der | Schnittfrequenz | durchschnittliche
. . Dauer | Anzahl der . . . B
Formteil | Bezeichnung | Takte el e Einstellungen | [Einstellungen | Einstellungslinge
: & [%] / min] [s / Einstellung]
Un poco 2:54
sostento | 37 | @:52) 11 (11) 4(4) 3.8(3.8) 15.8 (15.6)
1. Satz
11:18
Allegro 474 (11:26) 75 (75) 31 (31) 6.6 (6.6) 9(9.1)
Andante 09:28
2 2
280 | et | 128 | 050 | 28 (28) 11 (12) 2.9 (2.8) 20,6 (21.1)
Un poco 0456
3.Satz | Allegrettoe | 164 (4_'59) 34 (33) 14 (14) 6.9 (6.4) 8.7 (9,0)
grazioso N
Adagi 29 2:49 8(8) 33 2.8(2.8 21.1 (21.7)
agio (2:54) ) .8(2.8) , ,
Piu andant 32 Sl 5( 2(2 2423 25.4 (25.6
4. Satz it andante (2:08) 5) 2) 4(2.3) .4 (25.6)
Allegro non 11:58
troppo, ma | 396 ) 85 (82) 35(34) 7.1(7,0) 8.4 (8,6)
: (11:44)
con brio

Tabelle 4: Finf populérste Bilder — Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-Moll op. 68 (2008)

AT Anteil an : Anteil an
Bild l::lluertli?e;l Einstellungen Bild [;:? E:::gs;- Werklange

- 4] ' [l

38 154 9:40 212

18 7.5 4:04 8.9

12 5,1 2:35 8.7

11 4,7 2:02 4,5

1 47 1:56 42




Tabelle 5: Funf populdrste Bilder — Brahms* Sinfonie Nr. 1 in c-Moll op. 68 (2009)

B3

: Anteil an . Anteil an
Bild :Vl‘eder' Tl Bild Daff’l[enfngs]' Werklange
(o) mgen [%] Zelt |min:s [%]
34 13.8 8:09 17.8
16 6.7 3:13 7.0
2:41 5.8
2:19 5.1
1:51 40
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Tabelle 6: Verteilung der Einstellungen nach Abschnitten — Strauss‘ Alpensinfonie op. 64



Tabelle 7: popularste Bilder — Strauss® Alpensinfonie op. 64

BS

Wied Anteil an Darbi Anteil an
Bild h lle € | Einstellungen Bild al:t 1[et1.m'g§- Werklange
olungen [%] Zelt mins [0/6]
45 143 7:55 17.6
22 7.2 3:28 7.0
17 5.6 2:27 5.0
12 40 1:49 3.7
10 34 121 2.7
10 34 1:17 2.6
10 34 1:12 24




Tabelle 8: Verteilung der Einstellungen innerhalb der Satze —

Sibelius® Sinfonie Nr. 7 op. 105

B6

Anzahider Anieii der Schnittfrequenz | durchschnittliche
Formteil Tempo Takte | Dauer [min:s] | _. : [Einstellungen /| Einstellungslange
Einstellungen | Einstellungen [%] : ;
min] [s / Einstellung]
1. Adagio Adagio 155 10:31 40 32 3,8 15,8
2. Durchfahrung | Vivacissimo | 65 1:17 9 7 7,0 8,5
eines Kopfsatzes Adagio 37 1:36 6 4.4 13,7
3.Finalsatz | iegro molto |, 3:50 34 27 8,9 6,8
moderato
Vivace 40 00:41 T 6 10,2 5,9
Presto 27 00:21 4 14,3 4,2
4. Stretta Adagio 30 2:55 12 10 4.1 14,6
Affetuoso 16 1:22 7 6 51 11,7
Tempo | 4 0:46 3 2 3,9 15,3
Tabelle 9: Funf populérste Bilder — Sibelius* Sinfonie Nr. 7 op. 105
i Wieder- Anteil an _ Darbietungs- | Anteil an
Bild Einstellungen Bild . Werklange
holungen [%] zeit [min:s] [%]
2:46 11,9
2:27 10.5
0:48 34
0:41 2.9
0:38 2.7




Tabelle 10: Produktionen der Digital Concert Hall und die extrahierten filmischen Standards des Sinfoniekonzerts im Fernsehen

Brahms | Brahms o e Standard . Durchschnitt Standard-

Parameter 2008 2009 Strauss | Sibelius (80%) Range Durchschnitt vom Standard abweichung
Anzabl der 6 6 5 6 4-8 3-11 6 6 kA.
Kameras
Anzahl der
Emstellungen 254 253 321 1246 141-352 52-637 2:.;8 24."9 63 Einstellungen

. Emnstellungen |Einstellungen |Einstellungen
(Musik)
Anzahl der unter-
schiedlichen 61 62 82 63 26-55 16-68 Bilder |40 Bilder 38 Bilder 10 Bilder
Bilder
Durchschnittliche 4 4 4 ’ 4-9 2-11 Wieder- |6 Wieder- 6,7 Wieder- 1,6 Wieder-
Bildwiederholung holungen holungen holungen holungen
) : 449 44 4 36,1 22,2 . : . ) :

Bildquotient o/Bild o/Bild oBild  |sBild 37-91 s/Bild 15-112 s/Bild |62 s/Bild 59,5 s/Bild 15,2 s/Bild
Bilder die in
keiner anderen | ¢ 4 57 23 3-10 0-16 Bilder |6 Bilder 5 Bilder 2.5 Bilder
Produktion
vorkommen
Bilder die in jeder ’
Pl‘(?dllkth].l 7 7 7 7 gilt fiir alle Produktionen ohne Ausnahme
vorkommen
Dirigent in der spétestens im

& X X X X 4. Bild der 1.-17. Bild 3. Bild 2. Bild k.A.
Nahaufnahme )

Produktion

Dirigent alleiniger | 13 gno; | 14200 |2340% [4,.80% |14-35% 2-35% 22% 25% 9,6%
Bildinhalt
Streicher als o 0 , o 0 o
Bildinhalt 46,00% |44,70% [25,60% [52,00% |27-47% k.A. kA. kA. k.A.
Holzblaserals 15 500, [20,60% |[18,10% |24.00% |11-34% KA. KA. KA. KA.
Bildinhalt

B7




Blechblaserals 16 3005 |6,70% [19,909% |11,00% |9-28% KA. KA. KA. KA.
Bildinhalt
Detail 0,40% 2,00% |11,84% [1,40% |1,2-16% 0-38% 9% 7,9% 5%
GroRaufnahme 0,40% 160% [1,87% |0% 0-0,03% 0-17% 0,9% 0,04% 0%
Nahaufnahmen 18,50% |19,40% |13,70% |8,20% |22-41% 11-60% 33% 31,3% 5%
Halbnahe 45,30% |44,70% |53,30% [63,70% |27-52% 26-64% 41% 40% 10%
Halbtotale - - - - kein Standard |0-22% k.A. k.A. k.A
Totale 11,00% |11,50% |9,30% |6,20% |1-15% 0-23% 7% k.A. 7,2%
weitgehend
gleichmaRige
Einstellungs- |, X X X Verteilung der |\ KA. KA. KA.
grolken-Verteilung Einstellungs-
grofien im
Werkablauf
(u.a. (u.a. (u.a. Alle Einstellungsgrofien
Kombinationen keine G | keine X keine D |werden unmittelbar k.A. k.A. k.A.
und N) | und HN) und N) | miteinander kombiniert
Die Bilder des Fernsehkonzertes werden aus Publikums-perspektive oder von den
Perspektive der P_odiumsseiten aus aufgenor_nmen. Bilder aus der V(_)gel-_perspektive trete_n epenso wie
Einstellungen X X X X dl_e der Froschperspektive nicht auf. In d_er Regel V\_/lrd eine horlzonta_ll orientierte
Sichtachse verwendet, allen-falls eine leichte Aufsicht (vor allem bei Halbtotalen und
Totalen)
Durchschnittliche |4 76 110885 |923s |957s |6-17s 3-20's 115 115 4s
Einstellungslange
Werklénge zu Die durch Einstellungsléange
durchschnittlicher |x X X X héngt nicht von der

Einstellungslange

Gesamtdauer des Werkes ab.
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kirzeste
Einstellung

Die kiirzeste
Einstellung
einer
Produktion
dauert<1s

0,5-3s

1s

0,75s

0,5s

langste
Einstellung

52,96 s

46,92 s

52,32's

62,04 s

39-79s

16-130 s

59s

58s

12,7 s

Schnitt

93,30%

90,90%

84,30%

82,80%

Der Schnitt
wird fir 79-
100% der Ein-
stellungswech-
sel gewahlt.

49-100%

86%

91%

8%

Blende

3,50%

4,70%

0%

2,10%

Eine Blende
Uberblendung
wird fir O-
13% der
Einstellungs-
wechsel
verwendet.

0-25%

6,3%

2,8%

4%

Zoom

2,00%

3,60%

8,80%

6,20%

Ein Zoom
wird als ">"
(Zoom-Out)
oder "<"
(Zoom-In) in
insgesamt 0,4-
7% der
Einstellungs-
wechsel
genutzt.

0-12%

4,00%

5,60%

1,7% fir Zoom
Out 9,5% fir
Zoom In
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Schwenk

0,80%

0,40%

2,20%

6,20%

Der Schwenk
wird fur 0-2%
der Einstel-
lungswechsel
verwendet, das
Neigen und
Rollen der
Kamera wird
nicht
eingesetzt.

0-4%

1%

0,5%

k.A.

Rollen / Neigen

0%

0,40%

2,20%

0,70%

0%

Kombination (ZS

und ZB)

0,40%
ZS
0,00%
ZB

0,00%
ZS
0,00%
ZB

2,50%
ZS
0,00%
ZB

2,00%
ZS
0,00%
ZB

Die Kom-
bination von
Zoom und
Schwenk bzw.
Zoom und
Blende macht
0-2% der
Einstellungs-
wechsel aus.

0-15%

1,8%

0,4%

0,6%

Kamerafahrt

Die Kamera-
fahrt wird im
Konzertfilm
nicht
verwendet

0-5%

k.A.

k.A.

k.A.

Werkende

ST x

ST x

X (A)

Das Ende eines Werkes wird ausnahmslos entweder mit einer Totalen (60%) oder der

Naheinstellung des Dirigent (40%) gestaltet.
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Satzschliisse

HT (T)
N (T)

HT (T)
N (T)

HN
HN
HN

HT
HT
HT

Die Satzschliisse bedienen sich tGiberwiegend,
jedoch nicht ausschlieRRlich dieser beiden

Einstellungen:

1. Satz: 25% ND | 44% T | 31% andere
2. Satz: 40% ND | 40% T | 20% andere
3. Satz: 36% ND | 36% T | 28% andere

Visuelle Sattigung
/ Bildwieder-
holung

62,30%

64,50%

45,10%

52,40%

Nach dem
1.Satz sind 44-
69% der
Bilder
vorgestellt.

36-82%

58%

47%

7,6%

Bilder zu
Einstellungen

57,50%

61,30%

60,40%

69,90%

80% der
Bilder nach
35-63% der
Einstellungen
bereits
vorgestellt.

26-68%

52%

42%

8,9%

Neues Bild

93,70%

99,60%

99,70%

99,30%

Ein neues Bild
wird noch
nach/bei 88-
100% der
Einstellungen
vorgestellt.

88-100%

95%

k.A.

k.A.

Lichtgestaltung

Die Lichtgestaltung zielt auf eine durchgangig
ausgewogene, damit jedoch undifferenzierte

Helligkeit ab. Eine kiinstlerische Arbeit mittels
Licht findet nicht statt.

k.A.

k.A.

Schérfe

2X

1x

Die Scharfe wird als Gestaltungsmittel nicht

eingesetzt.

k.A.

k.A.
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